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si mi, E Al mi, ou simplement E. Troi- 
sième son de la gamme de Varétin , que Toa 
appelle autrement ttz/. (Voyez oamhe). 

ECBOLÉ , ou élévation, CVtait dans les 
plus anciennes musiques grecques, une alté- 
ration du genre enharmonique , lorsqu'une 
corde était acctdentellemeut élevée de cinq 
dièses au-dessus de son accord ordinaire. 

ÉCHELLE , s. f. C'est le nom qu'on a 
donné à la succession diatonique des sept 
notes , ut re mifà sol la si , de la gamme 
notée 9 parce que ces notes se trouvent ran- 
gées en manière d'échelons sur les portées de 
notre musique. 

Cette «numération de tous les sons diato- 
niques de notre système , rangés par ordre 

A a 
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que noils a{)peIon8 échelie y les Grecs dans î<é 
leur Tappellaient tétracorde , parce qu*eil 
effet leur échelle nVtaife composée que dé 
quatre sons qu'ils répétaient de tétracorde ea 
tétracorde , cotame nous fesons d'octave en 
octave. (Voyez t£1*raC'ordè ). 

Saint Grégoire fut , dit-on , le premier 
qui changea les tétràcordes des anciens en ua 
eptacorde ou système de sept notes; au bout 
desquelles , commençant une antre octave^ 
on trouve des sons semblables répétés dans 
le même ordre. Cette découverte est très-belle ; 
et il semblera singulier que les Grecs, qui 
voyaient fort bien les propriétés de l'octave , 
aient cru malgse cela devoir rester attachés \ 
leurs tétràcordes. Grégoire exprima ces sept 
notes avec les sept premières lettres de Talpha- 
bet latin. Guy Arétin donna des noms aux 
six premières ; mais il négligea d'en donner 
tm à la septième , qu'en France on a depuis 
appelée si , et qui n'a point encore d'autre* 
nom que B mi chez la plupart des peuples 
de l'Europe* 

II ne faut pas croire que les rapports des 
tons et sémi- tons dont r/cAe//« est composée , 
soient des choses purement arbitraires , et 
qu'on eût pu , par d'autres divisions tout 
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vussî bottnes y donner aux sons de cetto 
échtlU un ordre et des rapports dîSerens. 
Notre système diatonique est }e meilleur \ 
certains égards , parce qu'il est engendré par 
}es consonnanoes et par les différences qui 
sont entre elles. « Que l'on ait entendu plu-t 
« sieurs fois , dit M- Sauveur , l'accord de 
« la quinte et celui de la quarte , en est porté 
« naturellement \ imaginer la différence qui 
« est entr^ eux ; elle s'unit et se lie avec eux 
« dans notre esprit et participe à leur àgré- 
« ment ; voil^ le ton majeur. Il en va dp 
« même du ton mineur , qui est la différence 
« delà tierce mineure \ la quarte ; et du sémi- 
« to.n majeur , qui est celle de la même quarto 
«I à la tierce majeure ». Or ie ton majeur ^ 
le ton mineur et semi-ton majeur , voilà les 
degréîi diatoniques dont nôtre échelle es^ 
composée selon les rapports suivans : 



^ d . . . . d , 

«^S sîg Y 3 dâ dS dd ^ n 

j^ g êH.s s'iT h'5^ t-i,3 H'« a'« 



a g. I a a " a "^a ^1 a 
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Pour faire la preuve de ce calcul , il faut 
composer tous les rapports compris entre 
deux termes cotisonnans , et Ton trouvera 
que leur produit donne exactement le rapport 
de la consonnance ; et si Ton réunit tous les 
termes de V échelle , on trouvera le rapport 
total en raison sous-double ; c*est - à - dire 
comme i est à 2 ; ce qui est en e£fet le rap- 
port exact des deux termes extrêmes ; c'est -à- 
dire de Vut \ son octave. 

\J échelle qu'on vient de Voir est celle qu'on 
nomme naturelle ou diatonique ; mais les 
modernes , divisant ses degrés en d'autres 
intervalles plus petits, en ont tiré une autre 
échelle qu'ils ont appelée échelle sémi-tonique 
ou chromatique , parce qu'elle procède par 
sémi-tons. 

Pour former cette échelle ^ on n'a fait que 
partager en deux intervalles égauxou supposés 
tels , chacun des cinq tons en tiers de l'octave , 
sans distinguer le ton majeur du ton mineur ; 
ce qui, avec les deux sémi-tons majeurs qui 
s'y trouvaient déjà , fait une succession de 
douze sémi-tons sur treize sons consécutifs 
d'une octave à Tautre. 

L'usage de cette échelle est de donner ^t^ 
moyens de moduler sur telle note qu'oa 
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Tent choitir pour fondamentale» et de pou« 
Toir noa-seulement faire sur cotte note uk- 
intervalle quelconque» mais y établir une 
échelle diatonique , «einbtable 11 Véchelle 
diatonique de Vut. Tant qu*on t'ett cantent^ 
d'avoir pour tonique une note de la gamme 
prise à volonté, sans s*embarrasaer si les tons 
par lesquels devait passer la modulation , - 
étaient avec ^sette note et entre eux dans les' 
rapports convenables , V échelle sémi-touique 
était peu néceisfiire ; quelque^^ dièse-, quelque 
«i bémod composaient ce qu'on appelait lee^ 
feintes de la musique \ c'étaient «cnlem0ti« 
deux toucbes \ ajouter au clavier dsatonique^» 
Mais depuis qu'on a cru sentir <U nécessité 
d'établir entre les divers tons une similitude 
parfaite,, il a fallu trouver des moyens do 
transporter les mêmes çbants et les mémetf 
intervalles plus haut iou pii» bas , selon Itt 
ton quel'on ohoisissai t. L'^cifte//e chromatique 
est donc devenue .d'une. nécessité indispen- 
sable ; et c*est par son moyen qu'on porte 
un chant sur tel degré du clavier que Ton 
veut choisir, et qu'on le rend exactement 
sur (cette nouvelle position tel qu'il peut avoir 
été imaginé par un autre. 
Ces cinq sons ajoutés ne forment pas dan» 

A4 
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la musiffue dé' nouveaux de^é^"; ma^s \h 8e> 
xaarqTuent tous sur le degré le plus voisin^ 
pat un be'mol si le degré est plus haut, par 
tM). dièse sM est plus bas ; et là note prend' 
t;!i^u)ours le nom du degré sur lequel elle est* 
l^jaçée. (Vo.ye2 BÉMOL et dièse). 

Pour assigner maintenant les rapports d» 
ces nouveaux iiitervalle9 9 il faut savoir qu» 
les.deux partie» ou sémi-lons qui composent 
le ton majeur y sont dans les rap'p'Orts de iS 
V i6 y et de 13S à i35 ; et quelles deux qui 
Qouiposent aussi le ton mineur sont dans le» 
rap4>ortade i5 à 16 et de 14 à 26 r de sorto. 
qu en divisant toute Tootave selon Vécheîl^ 
^mi^toniqiiei^ on en'^i tous Hft termes dana^ 
ks rapports ex{>if4n3é!» dans la pL \M,Jtg. i. 

Mais il faut remarquer que cette division ^ 
ttrée de M. Malcoha y parait à bien des cgàrde 
manquer de i.ustcsae^ Premièrement ^ les sémt- 
tons qui doivent être mineurs y sont majeurs ; 
et celui du soi dièse au /^, qui doit être ma- 
jeur, yestmineui. En second lieu, ^lusieure 
tierces majeures, comme celte à^ 1n\ Vut 
dièse, et du mi au j^/ dièse, ;y sont trop, 
fortes d'un comma ; ce qui doit ks rendre 
insupportables. Euûn le sénM-ton moyen y 
étant substitué auséml^ton mnXime , donno^ 
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des întervallcs fanx par- tout où il est em- 
ployé. Sur quoi Ton ne doit pas oublier que 
oe sémi-ton moyen est plus grand que lo 
majeur même ; oVst-à-dire, moyen entre le 
maxime et le majeur. (Voyez sémi-ton). 

Vite division meilleure et plus naturelle 
serait done de partager le toii majeur en deux 
sémi-tons, Tun mineur de 24a 26 , et l'autre 
maxituedc 25 à 27 ; laissant le ton mineur 
divisé en deux sémi-tons, l'un majeur et 
l'autre mineur , comme dans la table ci- 
dessus. 

Il y a encore deux autres échelles sémi- 
toniques, qui viennent des deux autres ma- 
nières de diviser l'octave par sémi-tons. 

La première se fait en prônant une moyenne 
Jiàrmonique ou arithmétique entre les deux 
termes du ton majeur, et une autre entre 
ceux du ton mineur, qui divise l'un et l'autre 
sons en deux sémi-tons presque égaux : ainsi 
le ton majeur J- est divisé en |-f et f J arith- 
métiquement, les nombres représentant les 
longueurs des cordes ; mais quand ils repré- 
sentent les vibrations, les longueurs des cordes 
90iit réciproques et en proportion harmoni- 
que , comme i ff | ; ce qui met le plus 
j^ap4 iéPU*tQn au gmvç^ 
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De la même manière le ton mineur «^ 90 
divise arithmétiqueinent en deux sémi-tons 
41 et II, ou réciproquement i 7I -^ : mais 
ccttedernièredivision n*est pas harmonique. 

Toute Toctave ainsi calculée donne les 
rapports exprimés dans la pL \*-Jig. 2.- 

M. Salrn^n rapporte dans les transactions 
pliilosopbiques , qu'il a fait devant la société 
royale une expérience de cette échelle snr des 
cordes divisées exactement selon ces propor- 
tions , et qu'elles furent parfaitement d'accord 
avec d'autres instrumens touchés parles meiU 
leures mains. M. Malcolm ajoute qu'ayant 
calculé et comparé ces rapports , il en trouva 
un plus grand nombre de faux dans oettei 
échelle^ que dans la précédente ;'mais que les 
erreurs étaient considérablement moindres ; 
ce qui fait compensation. . 

Enfin Tautre échelte sémi-tonique est cellft 
des Aristo£énienSy dont le V,Mersenne a traité 
fort au long , et que M. Rameau a tenté de 
renouveler dans ces derniers temps. Elle 
consiste à div^iscr géométriquement ToctaTo. 
par onze moyennes proportionnelles en douze 
ffémi-tons parfaitement égaux. Comme les 
rapports n*en sont pas rationtiels , )e ne 
donnerai point ici ces rapports qu'on n» 
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peut exprimer que par U fiQmivle même,- 
ou par les logarithmes des termes de Ta 
progression entre les extrêmes x et 2. (Voye» 

TEMPt&AKXST). 

Comme au genre diatonique et au chro- 
matique les harmonistes en ajoutent un 
troisième, savoir Tenharmo nique , oe troi- 
sième genre doit avoir aussi son échel/âj du« 
moins par supposition ; car quoique les in« 
tervalles vraiment enharmoniques n*existeïit 
point dans notre clavier, il est certain qutf . 
tout passage enharmonique les suppose » et 
que Tesprit corrigeant sur ce. point la sen* 
sation de l'oreille, ne passe alors d'une idée 
à l'autre qu'à la faveur de cet intervalle 
sous-entendu. Si chaque ton était exactement 
composé de deux sémi-ton^ mineurs, tout 
intervalle enharmoniqiie serait nul , et ce 
genre n'existerait pas. Itfai^ comme un ton 
mineur même contient plus de deux s(^i-« 
tons mineurs, le complément de la somm«' 
de ces deux sémi-tpns aa ton, c'est-à«dire 
l'espace qui reste. entre le dièse de la note > 
inférieure et le bémol de la supérieure, est 
précisément l'intervalle enharmoniqne ap- 
pelé communémetnt quart<rde*ton. Ce quart- 
de-ton est de deux espèces , savoir l'enhar-* 



Bionique majeur et rènharmonîquc mineur; 
dont on trouvera les rapports au raot ^uart- 

»B-TQN, 

Cette explication doit suffVre ik tout lecteur 
pour ccMicevoir aisément Véchelh enliarrao- 
ïiique que j 'ai calcule'e et inse'rée dans la pL L. 
Jig. 3, Ceux qui ohercbèront de plus grandai 
cclairciMemens sur ce point pourront lire le 

inot £1VHA&M0NIQU£. 

ECHO, s, m, Sotv renvoyé ou réfléchi par 
un CQrps solide, et qui par- là se répète et 
se renouvelle à l'oreille. Ce mot \ient da 
grec IrKfi^y son^ 

On appelle aussi^^a le lieu où la répéti- 
tion se fait on tendre; 

On distingiieles échos pris en ce scas, ea 
deux espèces ; savoir :- 

1*^. \Jécho simple qui ne répète la voix 
qu'une fois, et %Wécho double ovimnîtiplc^ 
qui répète ks méme^ sons deux ou plusieurs; 
fois. 

Dans les éckûs simples il y en a de toniques ^ 
c*e»t>àidire , qui ne vépèterït que'^lé son musi*^ 
cal et soutenu ; d'autres syllabiques , qui ré-i 
pètent aussi la voix parla^n^. 
. On peut tirer partr des échos multiples , 
pour former (\e& accord^ et de TharmoAie a\ç(^ 
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line senle tôîx , en fesant entre la vok et 
Xécho une espèce de canon dont la mesuro 
doit être réglée sur le temps qui t'éoouie entre 
les sons prononcés et les mêmes sons répé<* 
tés. Cette manière de Taife un concert à soi 
tout seul , devrait, sî le chanteur était habilo 
et Vécho vigoureux-, paraître étonnante et 
presque magnifique aux auditeur^ non pré« ^ 
venus. 

Le nom dVcAo se transporte en musIqudV' 
■ces sortes d*a^n oude pièces dans lesquelles , 
^ Tiiàitation de Vécko^ Ton répète de temps 
en temps, et fort doux , un certain nombro 
de notes. C*est sur Torgue qu'on emploie le 
plus comniuuément cette manière de jouer 
à cause de la facilité, qu'on a de faire des 
échos sur le positif; on pent faire aussi des 
échos sur le clavecin ^ au moyen d*un petit 
clavier. 

L'abbé Brassard dit qu*oa se sert quel- 
quefois du mot écho en la place de celui de ' 
doux ou piano y pour marquer qu'il faut 
adoucir la voix ou le son de l'instrument , 
comme pour faire un écho. Cet usage ne sub- 
siste p}ilS. 

ÉCHOMÈTRE , s. m. £spèl$e d^éclrelle gra- 
duée , ou de règle divisée en plu^^r» partiel , 
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dont on se sert pour mesuifer la durée ou lon- 
gueur des sons ^i^pour déterminer leurs valeurs 
diverses , et même les rapports de leurs inter* 
valles. 

Ce mot vient du grec J;ç«< , son , et de fiir^êi ,* 
mesure. 

Je n*entrepeendraî pas la descriptiofide 
cette machine , parce, qu'on u*en fera jamais 
aucun usage, et qu'il n'y a de bon échomètré 
qu'une oreille, sensible et une longue habitude 
de la musique. Ceui^ qui voudront en savoir 
lii^dessus davantage , peuvent consulter le 
xçémoire de M* Saupeur y inséré dans ceux 
de l'académie des «ciences, année lyoti Ils 
y trouveront deux échelles de cette espèce , 
l'une de M. Saupeur et l'autre de M. Loulié. ' 
( Voyez aussi l'article chuovomètrb. ) 

ÉCLTSË , «./Abaissement. C'était , dans 
les plus anciennes musiques grecques, une 
altération dans le genre enharmonique , lors- 
qu'une corde était acoîden tellement abaissée 
de trois dièses au-dessous de son accord or- 
dinaire. Ainsi Véclysc était le contraire du 
spondéasme* 

ECMÈLE » adh Les sons ecmèles étaient 

cheK les Grecs ceux de la voix inappréciable 

^ ou parlante | q[ui ne peut fournir de mélodie ; 
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psr oppoiMiion aux sont tmmèlts on ma- 
filcaaz. 

EFFET , «.m. Impression agréable et forte 
que produit une excellente musique sur To- 
Tfiille et Teaprit des éooutaDs : ainsi le seul 
mot effet signifie en musique un grand et bel^ 
ej^et. Et tton-aéulemeat on dira d'un onvrage 
qu'il fait de Vejfit ; mais on y distinguera 
sous le nom de choses d*^et , toutes celles 
oiî la sensation produite paraît supérieure aut 
moyens employés pour l'exciter. 

Une longue pratique peut apprendre à 
connaître sur le papier les choses û* effet ; 
mais il n'y a que le génie qui les trouve. 
C'est le défaut des maurais compositeurs et 
de tous les commençans , d'entasser parties 
sur parties , instrumens sur instrumens , pour 
trouver 1'^^/ qui les fuit , et d'ouvrir, comme 
disait un ancien, unei grande bouche pour 
souffler dans une petite âàte. Tous diriez y 
\ voir leurs partition* si chargées , si hérissées, 
qu^ils vont vous surpiendre par ^t% effets 
prodigieux ; et si voua êtes snrpris en éeou*- - 
tant topt cela » c*esl; d'entendre nne petite 
musique maigre , chéti ve , confuse y sans ^etj 
et plus propre à étourdir les oreilles qu'à les 
lempUx. A^ contraire y l'osilcheyclie sur lea 
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partitions des grands mattres ces effets Stiblî- 
mes et ravissaas que produit leur musique 
exécutée. C*estque les menus détails sont igno- 
rés ou dédaignés du vrai génie, qu'il ne vous 
amuse point par des foules d'objets petits et 
puériles , mais qu'il vous émeut par de grands 
^effets , et que la force et la simplicité réunies 
forment toujours son cara*ctère. 

ÉGAL , ad/\ Nom donné par les Grecs au 
système ^ Aristox'ènt , parce que cet auteur 
divisait généralement chacun de ses tétra- 
oordes en trente parties égales y dont il assi-« 
gnait ensuite un certain nombre à chacune 
des trois divisions du tétracorde , selon le 
genre et l'espace du genre qu'il voulait éta- 
blir. (Voyez osiiRK, système.) 

ÉLÉGIE. Sorte de nome pour les flûtes ,^ 
inventé , dit-on , par Sacadas argien. 

ÉLÉVATION , s. /. Arsis. Vélé$>atiom 
de la main ou du pied , en battant la mesure,' 
sert à marquer le temps faible , et s'appelle 
proprement lepé, : c'était le contraire ches 
les anciens. 12 élévation de la voix en chaii'* 
tant , c'est le mouvement par lequel on la 
porte à l'aigu. 

ELINË. Nom donné par les Grecs \ la 
cbanso^des tisserands. (Voyez chAnsott. ) 

EMMÈLK ; 
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EMMÊLE y adj\ Les sons êmm?Ies étaient 
chez les Grecs ceux (le la voix distincte, 
chantante et appréciable y qui peuvent do n^ 
ner une mélodie. 

ENDÉMATIE, s. /. C'était lair d'un* 
sorte de danse particulière aux Argiens. 

ENHARMONIQUE , àdj. pris subst. Ua 
des trois genres de la musique des Grecs , 
appelé aussi très-fréquemment harmonie par 
^ristox'èn^ et ses sectateurs. 

Ce genre réàultait d'une division parti- 
culière du tétracorde , selon laquelle l'in* 
tervalle qui se trouve entre le liohanos ou 
la troisième corde , et la mèse ou la qua<« 
trième , étant d'un diton ou d'une tierce mi- 
jeure, il ne restait , pour achever le tétra- 
corde au grave, qu'un sémi-ton à partager 
en deux intervalles ; savoir de l'hypate à la 
parhypate , et de la parhypate au lichanos. 
Nous expliquerons au mot^enr^ comment 
se fesait cette division» 

Le genre enharmonique était le plus doux 
des trois , au rapport àH Aristide Quintilien, 
Il passait pour très-ancien , et la plupart des 
auteurs en attribuaient l'invention à Olympe 
phrygien. Mais son tétracorde , ou plutôt son 
diatessaron de ce genre , ne contenait que 
VicU de Musique. Tome II. B 
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trois cordes qui formaient entre elles deux 
iatervalies ineomposé^ ; le premier d'un sëmi* 
ton , et l'autre d'une tierce majeure : et de 
ces deux seuls iutcrvalles rcpétës de tétra* 
corde en tëtracorde , résultait alors tout le 
genre enharmonique. Ce ne fut qu'après 
Olympe qu'on s'a?isa d'insc'rer , à Timitatioa 
des autres genres , une quatrième corde entre 
les deux premières , pour faire la divisiou 
dont je viens de parler. On en trouvera les 
rapports , selon les systèmes de Ptolomée et 
ù.^ Aristoxene ^ planche ^.Jig, 5. 

Ce genre si merveilleux , si admiré des an- 
ciens , et selon quelques-uns , le premier 
trouvé des trois , ne demeura pas long-temps 
en vigueur» Son extrême difficulté le fit bien- 
tôt abandonner à mesure que l'art gagnait des 
combinaisons en perdant de l'énergie, et qu'oa 
suppléait à la linesse de l'oreille par l'agilité 
des doigts. Aussi Plutarque reprend-il vive- 
ment les musiciens de son temps d'avoir 
perdu le beau des trois genres , et d'oser dire 
^ue les intervalles n'en sont pas sensibles , 
comme si tout ce qui écbappe à leurs sens 
grossiers , ajoute ce philosophe , devait être 
liors de la natui-e. 

Nottf ayons aujourd'hui une sorte de genre 



enharmoniq-m enttèremeitt différent décelai 
des Grecs, Il consiste comme les deux autres 
dans une progression particulière de l'harmo-* 
nie ^ qui engendredans la marcheides parties , 
àt&\\kïJtxH^^ enharmoniques , en employant 
il^la-fots oU suicoeaMTemeut entre deux notes 
qui sont à un ton l'une de l'autre , le bëmol 
derinfemeure «t le dièse de ia supérieure. Mais 
quoique , selo» la rigueur des rapports , ce 
dièse et oe bémol; dttssiânt former un in terrai le 
•ntiie eux , ( Vo^ye» xchelle et quârt-ds-^ 
TOH ) cetintorvoUesetrouj^e nul , au moyen 
du tempéramentquidans le systémeétabli fait 
srr^ir (^ i)iâa|6s#!i»^cl^i»c nsagéa : ce qui a*em« 
péçto p«3 qvt'lMk>Hkl passage ne .produise, par 
lafoi^<3 de Mmodotation; et de TkiinBipnie , 
une p9rti0 4)9 i'^t qu'on cherche dans les 
transitions ^nj^apfp^mqjies. •; . 

Comme ce çenre est assez peu conpu , et; 
que nos au teuWsésbiît contentes d'en ctonner 
quelqûesnotionstrop8Ûfccintes,j^croisdevoir 
l'eïpliquer*'iciîtt tf ptew plu» au^îAti^.' ' 
t II faut rewRirquia- d^abondb (fdé f^oiDord de 
septième diminuée est le seul sti4**leqHel on. 
puisse pratiquer des passage» irrëjkiem thhar'^ 
monîques ;st eela' ed Vertti d0<frtte propriété 
singulière qu'il a de diviser l'oiKtàVe c^Hiè^re en 
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quatre intervalles égaux. Qu'on prenne dans 
les quatre sons qui composent cet accord , 
celui qu'on voudra pour fondamental , on 
trouvera toujours également que les troi» 
autres sons forment sur celui-ci un accord de 
septième diminuée. Or le son fondamental dé 
Taecord de septième diminuée est toujours 
une note sensible; de sorte que sans rien chan- 
ger à cet accord , on peut par une manière de 
double ou de quadruple emploi , le faire ser- 
vir successivement sur quatre différentes fon-^ 
damentales , c'est-à-dire surquatre différentes 
notes sensibles. ■ .î» 

. Il suit de-là que ce même accord , sans rieu 
changer nia l'accompagnement ni à la basse, 
peut porter quatre noms différens, et par con- 
séquent se chiffrer de quatre différentes mà^ 
nières : savoir d'un 7 sous le nom de sep- 
tième diminuée ; d'un x sous le nom de sixto 

majeure et . fausse-quinte ; d'un x ^ sous lo. 
nom de .tiierce mineure et triton ; et enfin 
d'un X 2 SOUS; le nom de seconde superflue :: 
bien entendu -que la ejef doit ^tre censée 
armée différemment , selon les tons où l'ont 
fit supposé être. 
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Voilà donc quatre manières de sortir d*ua 
aocord de septième diminnée , eu se supposant 
successivement dans quatre accords diffe'rens ; 
caria marche fondamentale et naturelle du 
son qui porte un accord de septième diminuée 
est de se résoudre sur la tonique du mode 
mineur y dont il est la note sensible. 

Imaginons maintenant Taccord de septième 
diminuécsuru/dièse note sensible: si jeprends 
la tierce t»^ pour fondamentale , elle devien- 
dra note sensible à son tour , et annoncera 
par conséquent le mode mineur de/a : or cet 
ut dièse reste bien dans Taccord de mz note 
sensible ; mais c'est en qualité de re bémol, 
c'est-à-dire de sixième note du ton , et do 
septième diminuée de la note sensible. Ainsi 
cet ut dièse qui comme note sensible était 
oblige de monter dans le ton der«, devenue 
re bémol dans le ton de Ja , est obligé de dcs- 
eendre comme septième diminuée. Voilà une 
transition enharmonique. Si au-lieu de la 
tierce, on prend, dans le même accord dW 
dièse , la fausse quinte sol\iO\xt nouvelle note 
sensible , Mut dièse deviendra encore re bémol , 
en qualité de quatrième note : autre passage 
enharmonique, Enûn si Ton prend pour note 
sensible la septième diminuée elle-même, au- 
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lieu de si bémol y il faudra nécessairement 
la coQsidérer comme la dièse ; ce qui fait un 
troisième passage enharmonique sur le même 
accord^ 

A la fayeur de ces quatre différentes manières 
d*envisager successivement le même accord , 
on passe d*un ton à un autre qui en parait 
fortéloigné ; on donne aux parties des progrès 
différens de celui qu'elles auraient dû avoir 
en premier lieu : et ces passages ménagés à 
propos , sont capables non-senlemeot de 
surprendre , mais de ravir Tauditeur qaand 
ils sont bien rendus. 

Une autre source de variété dans le mém» 
genre , se tire des différentes manières dont 
on peut résoudre Taccord qui Tannonee ; car 
quoique la modulation la plus naturelle soit 
de passer de Taceord de septième diminuéd 
sur la note sensible à celui de la tonique ea 
mode mineur , on peut , en substituant la 
tierce majeure \ la mineure , rendre le modo 
majeur et même y ajouter la septième pour 
changer cette tonique en dominante , et pas- 
ser ainsi dans un autre ton. A la faveur de ces 
diverses combinaisons réunies,on peut sortir 
de l'accord en douze manières. Ma^s, de ces 
^douze, il n'y en a que neuf qui donnant la^ 
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conversion du dièse en bémol on i^oiproque* 
ment , soient Téritablement enharmoniques ; 
parce que dans les trois antres on ne change 
point de note sensible : encore dans ces neuf 
diverses modulations n'y a-t<»il que trois di- 
verses notes sensibles , chacune desquelles 
se résout par trois passages différens : de sorte 
qu*à bien prendre la chose , on ne trouve sur 
chaque note sensible que trois vrais passages 
enharmoniques possibles , tous les autres 
n'étant point réeWtxatoX enharmoniques y ou 
le rapportant Si quelqu'un des trois premier^. 
(Vojez pL \k^Jig. 4, un exemple de tous cet 
passages). 

A l'imitation des modulations du genre dia« 
tonique, on a plusieurs fois essayé de faire 
des morceaux entiers dans le genre enhar^ 
monique ; et pour donner une sorte de règU 
aux marches fondamentales de ce genre , on 
l'a divisé en diatonique-enharmonique qui 
procède par une succession des^mi-tons ma- 
jeurs , et en chromatique^enharmonique qui 
procède par une succession de sémi - tons 
mineurs. 

Le chant de la première . espèce est diato^ 
nique y parce que les semi-tons y sont ma- 
jeurs ; et il est enharmonique y parce que deux 
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5«mi-tôHS majeurs de suite forment un son 
trop fort d'un intervaWe en harmonîçue. Pour 
former cette espèce de chant, il ftint faire 
«ne basse qui descende de quatre et monte 
de tierce majeure alternativement Une 
partie du trio des parques de I opéra d'Hip- 
poryte estdans ce genre ; mais il n*a jamais pu 
être exécute' à l'opéra de Paris , quoique Mw 
Hameau assure qu'il l'avait été ailleurs par 
des musiciens de bonne volonté , et queTefiefe 
en fut surprenant. 

c. Le chant de la seconde espèce eut chroma fi-' 
^ue j parce qu'il procède par sérai-tons mi- 
neurs; il est enharmonique y parce que Ici 
deux sémi- tons mineurs consécutifs forment 
un ton trop faible d'un intervalle e//>^Ar//z<7- 
Tiique. Pour former cette espèce de chant , il 
faut faire une basse fondamentale^ qui des- 
cende de tiçrce mineure et monte de tierce 
majeure alternativement. M. Hameau nous 
apprend qu'il avait fait dans ce genre de mu- 
sique un tremblement de terre dans Topera 
des indes galantes ; mais qu'il fut si mal servi 
qu'il fut obligé de le changer en une musique 
commune. (Voyez les élémens de musique 
de M. A^Alemhert, pages 91 , 92 , 98 et 166). 
Malgré les exemples cités et l'autorité do 
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H. Rameau , je crois devoir avertir les jeuaes 
artistes que V enharmonique r diatonique et 
enharmonique " chromatique me paraissent 
tous deux à rejeter comme genres ; et je ne 
puis croire qu'une musique modulée de cette 
manière , même avec la plus parfaite exécu- 
tion , puisse jamais rien valoir. Mes raisons 
sont que les passages brusques d'une idée à 
une autre idée extrêmement éloignée » y sont 
si fréquens qu'il n'est pas possible à l'esprit 
de suivre ces transitions avec autant de rapi- 
dité que la musique les présente ; que l'oreille 
n'a pas le temps d'appercevoir le rapport très- 
secret et très-composé des modulations , ni 
de sous-en tendre les intervalles supposés - 
qu'on, ne trouve plus dans de pareilles succes- 
sions ombre de ton ni de modo ; qu'il est éga- 
lement impossible de retenir celui d'où l'on 
sort 9 ni de prévoir celui où l'on va ; et qu'au 
milieu de tout cela l'on ne sait plus du tout 
où l'on est. V enharmonique Vkt%t^\x*\xxii^u.i' 
sage inattendu dont l'étonnante impression 
se fait fortement et dure long-temps; passage 
que par conséquent on ne doit pas trop brus- 
quement ni trop souvent répéter , de peur que 
ridée de la modulation ne se trouble et ne se 
perde entièrement^ Car si-tôt qu'on n'entend 
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que des, accords isoles qui n*ontp1us de rap- 
port sensible et de fondement commun , Tliar- 
inonie n*a plus aussi d'union ni de suite ap- 
parente ^ et l'effet qui en résulte n'est qu'un 
vain bruit sans liaison et sans agrément. Si M. 
Rameau ^ moins occupé de calculs inutiles , 
eût mieux étudié la mélhapliysique de soa 
art , il est à croire que le feu naturel de c« 
savant artiste eût produit des prodiges , dont 
It germe était dans son génie, mais que ses 
préjugés ont toujours étouffés. 

Je ne crois pas même que les simples tran- 
sitions enharmoniques puissent jamais bien 
réussir, ni dans les chœurs , ni dans les airs, 
parce que chacun de ces morceaux forme un 
toutou doit régner l'unité , et dont les parties 
doivent avoir entre elles une liaison plus 
sensible que ce genre ne peut la marquer. 

Quel est donc le vrai lieu de VenharmonU 
que ? C'est selon moi le récitatif obligé. C'est 
dans une scène sublime et pathétique oii la 
voix doit multiplier et varier les inflexions 
musicales à l'imitation de l'accent gramma- 
tical , oratoire et souventinappréciable ; c'est, 
dis-je, dans une telle scène que les transi tionsi 
enharmoniques sont bien placées quand oi^ 
saitles ménager pour les grandes impressions ^ 
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et les affermir, pour ainsi dire, par des traits 
de symphonie qui suspendent )a parole et 
renforcent l'expression. Les Italiens , qui font 
un usage admirable de ce genre ne remploient 
^ que de cette manière. On peut voir dans le 
premier récitatif de TOrphée de Pergolèse 
un exemple frappant et simple des effets qn^ 
ce grand musicien sut tirer de Venharmoni-* 
que y et comment loin de faire une modula- 
tion dure « ces transitions devenues naturelles 
et faciles à entonner , donnent une douceur 
^énergique à toute la déclamation. 

J ai déjà dit que notre genre enharmonique 
est entièrement différent de celui des anciens. 
J'ajouterai que, quoique nous n'ayons point . 
comme eux d'intervalles enharmoniques à- 
entonner, cela n'empéchc pas que Venhar» 
monique moderne ne soit d'une exécution 
plus difficile que le leur. Chez les Grecs le» ' 
intervalles enharmoniques ^ purement mélo- 
dieux, ne demandaient , ni dans le chanteur 
ni dans 1 écoutant , aucun changement d'i- 
dées, mais seulement une grande délicatesse 
d'organe ; au-lieu qu'à cette même délica- 
tesse , il faut joindre encore , dans notre musi- 
que, une connaissance exacte et un sentiment 
exquis des métamorphoses harmoniques les: 
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plus brusques et les moins naturelles : car si. 
l'on n'entend pas la phrase, on ne saurait 
donner aux uiots le ton qui leur convient , 
ni chanter )uste dans un système harmonieux , 
ti i'on ne sent l'harmonie. 

ENSEMBLE, adt^. souvent pris substaU" 
tit^emenf. Je ne urarrëterai pas à l'explication 
de ce mot , pris pour le rapport couvenablo 
de toutes les parties d un ouvrage entre ellet 
et avec le tout, parce que c'est un sens qu'on 
lui donne rarement eu mu^ique.Ce n'çst guère 
^u^ l'exécution que ce terme s'applique , 
lorsque les concertans sont si parfaitement 
d'accord, soit pour l'intonation, soit pour 
la mesure, qu'ils semblent être tous animes. 
d*un même esprit, et que l'exécution rend' 
fidèlement à l'oreille tout ce que l'œil voit 
sur la partition. 

"L^ ensemble ne dépend pas seulement do 
l'habileté avec laquelle chacun lit sa partie, 
mais de l'intelligence avec laquelle il en sent 
le caractère particulier, et la liaison avec lo 
tout; soit pour phrascr avec exactitude, soit 
pour suivre la précision des mouvemens, 
soit pour saisir le moment et les nuances des 
forts et des doux , soit enfin pour ajouter 
aux ornemens marqués , ceux qui sont si 
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nécessairement supposés par l'auteur, qu*il 
B est permis à personne de les omettre. Les 
musiciens ont beau être habiles y il n'y a 
èiensemUe qu'autant qu'ils ont l'intelligence 
de la musique qu'ils exécutent, et qu'ils s'en- 
tendent entre eux ; car il serait impossible 
de mettre un parfait ensemble dans un concert 
de sourds , ni dans une musique dont le stylo 
ferait parfaitement étranger 2k ceux qui l'exé- 
cu tent. Ce son t sur-tout les maîtres de musique, 
conducteurs et chefs d'orchestre , qui doivent 
guider, ou retenir ou presser les musiciens 
pour mettre par-tout V ensemble ; et c'est ce 
que fait toujours un bon premier yiolon par 
■— une certaine charge d'exéculion qui en im- 
prime fortement le caractère dans toutes les 
oreilles. La voix récitante est assujétie à la 
basse et à la mesure ; le premier violon doit 
écouter et suivre la voix ; la symphonie doit 
écouter et suivre le premier violon : enfin le 
clavecin,, qu'on suppose tenu par le compo- 
siteur, doit être le véritable et le prettiier 
guide de tout. 

£n général, plus le style, les périodes, les 
phrases , la mélodie et l'harmonie ont de 
caractère, plus l'ensemble est faûile à saisir; 
parce que lanéiae idée imprimée TiTemcnt 
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dans tous les esprits préside Si toute resecu- 
lion. Au contraire, quand la musique ne dit' 
rien , et qu'on n*y sent qu'une suite de notes 
sans liaison , il n'y a point de tout auquel 
chacun rapporte sa partie ; et rexécutioti 
ya toujours mal. Yoilà pourquoi la musique**^ 
française n'est jamais ensemble, 

ENTONNER , v, a. C'est dans rezécution 
d'un chant, former avec justesse les sons et 
Ses intervalles qui sont marqués. Ce qui ne 
peut guère se faire qu'il l'aide d'une idée 
commune à laquelle doivent se rapporter ces 
sons et oes intervalles; savoir, c^lle du ton 
et du mode otH ils sont employés , d'où 
vient peut-«tre \e mot entonner. On peut aussi 
l'attnbiier à' la marche diatonique ; marche 
qui parattlapluscommode et la plus naturelle 
à la voix, n n'y a pKis de difficulté à entonner 
des intervalles plus grands ou plus petits, 
parce qu'alors la glotte se modifie par des 
rapports trop grands dans le premier cas, 
ou trop composés dans le second. 

Entonner est encore commencer le chant 
d'une hymne, -d'un psêaum« , d'une antienne , 
pour donner le ton i tout le ehœur. Dans' 
l'église catholique c'est par exemple l'officiant 
qui entonne le TeJDeum \ dans-nos temples ». 
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e*est le chantre qui entonne les pseaumes. 

ENTR'ACTE, s. m. Espace de temps qui 
s*é60ule entre la fin d'un acte d'opéra et le 
commencement de l'acte suivant , et durant 
lequel la représentation est suspendue, tandis 
que l'action est supposée se continuer ailleurs. 
!L*orchestre remplit cet espace en France par 
l'eiécution d'une symphonie qui porte ausst 
Je nom ^entr^acte. 

Il ne paraît pas que les Grecs aient jamais- 
di?isé leurs drames par actes , ni par consé- 
quent connu les entr'actes, 

La représentation n'était point suspendue 
sur leurs théâtres depuis le commeneement 
de la pièce jusqu'à la fir. Ce furent lesRo- 
Romains qui , moins épris du spectacle y 
commencèrent les premiers à le partager en 
plusieurs parties, dont les intervalles offraient 
du relâche à l'attention des spectateurs ; et 
cet usage s'est continué parmi nous. 

Puisque Ventr'acte est fait pour suspendre 
l'attention et reposer l'esprit du spectateur, 
)e théâtre doit rester vide, et les intermèdes 
dont on le remplissait autrefois formaient 
une interruption de très*^mauvais goût, qoi 
ne pouvait manquer de nuire à la pièce en 
fesant perdre le £d de l'action. Cependant 
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Molière lui-raêrac iic vit point cette vérité 
si simple , et les entr'actes de sa dernière 
pièce étaient remplis par des intermèdes; 
Les Français , dont les spectacles ont plus 
de raison que de chaleur, et qui n*aiment 
pas qu'on les tienne Ion g -temps en silence, 
ont depuis lors réduit les entr'actes à la 
simplicité qu'ils doivent avoir, et il est à 
désirer pour la perfection des théâtres qu'en 
cela leur exemple soit suivi par-tout. 
. Les Italiens , qu'un sentiment exquis guide 
souvent mieux que le raisonnement , ont 
proscrit la danse de l'action dramatique 
(Voyez opéra). Mais par une inconséquence 
C[ui naît de la trop grande durée qu'ils veulent 
donner au spectacle , ils remplissent leurs 
entr'actes-des ballets qu'ils bannissent de la 
pièce : et s'ils évitent l'absurdité de la double 
imitation, ils donnent celle de la transposi* 
tion de scène; et promenant ainsi le specta^ 
leur d'objet en objet , lui font oublier l'action 
principale^ perdre l'intérêt, et pour lui donner 
le plaisir des yeux lui ôtent celui du cœur. 
Ils commencent pourtant à sentir It défaut 
de ce monstrueux asemblage ; et après avoir 
déjà presque chassé le» intermèdes des entre* 
actes , sans doute ils ne tarderpnt pas d'en 
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chasser encore la danse, et de la reserrer, 
eomme il convient, pour en faire un spec** 
tacle brillant et isolé à la fin de la grande 
pièce. 

Mais quoique le théâtre reste ride dans 
Yentr'acte y ce n*est pas à dire que la musique 
doi?e être intèrro«npuc ; car à Topera, où 
elle fait une partie'de l'esistence des choses , 
le sens de Toute doit avoir une telle liaison 
avec celui de la vue, que tant qu'on voit lo 
lieu de la scène, on entende riiarmonie qui 
en est supposée inséparable , afin que son 
concours ne paraisse en suite étranger ni nou- 
veau sous le chant des acteurs. 

La difficulté qui se présente \ ce sujet 
est de savoir ce que le musicien doit dicter 
^ Torches tre quand il ne se passe plus rien 
sur la scène; car si la symphonie, ainsi que 
toute la musique dramatique , n*est qu'une 
imitation continuelle , que doit-elle dire 
quand personne ne parle ? Que doit-elle faire 
quand il n'y a plus d'action ? Je réponds à 
cela que quoique le théâtre soit vide , le cœur 
des spectateurs ne Test pas; il a dû leur rester 
une forte impression de ce qu'ils viennent do 
voir et d'entendre. C'est ^ l'orchestre à nourrir 
et soutenir cette impression durant Ven^^ 
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tracte^ afin que le spectateur ne êc trouve pas, 
au début de l'acte suivant, anssi froid qu'il 
l'était au commencement de la pièce, et que 
l'intérêt soit, pour ainsi dire, lié dans soa 
amecomme lesévénemenslesontdans l'action 
représentée. Voilà comment le musicien ne 
cesse jamais 'd^avoir un objet d'imitation , ou 
dans la situation des personnages , ou dans 
celle des spectateurs. Ceux-ci n'entendant 
jamais sortir de l'orchestre que l'espressioa . 
des sentimens qu'ils éprouvent , s'identifient, 
pour 'ainsi dire, avec ce qu'ils entendent^ et 
leur état est d'autant plus délicieux qu'il 
règne un accord plus parfait entre ce qui 
frappe leurs sens et ce qui touche leur cœur. 

L'habile musicien tire de son orchestre 
un autre avantage pour donner à la repré^ 
sentation tout l'effet qu'elle peut avoir y 
en amenant par degrés le spectateur oisif 
à la situation d'ame la plus favorable à 
l'effet des scènes qu'il va voir dans l'acte 
suivant. 

La durée de Ventr^acte n'a pas de mesure 
fixe , mais elle est supposée plus ou moins 
grande , à proportion du temps qu'exige la 
partie de l'action qui se passe derrière le 
théâtre. Cependant cette durée doit avoir des 
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Irames de snpposîtlon relativement à la dorée 
hypothétique de l'action totale, et des boraea 
réelles relatives à la durée de la représenta* 
tîon. 

Ce n'est pas ici le lieu d'examiner si la 
règle de vingt^quatre heures a un fondement 
saffîsant , et s'il n'est jamais permis de l'en- 
freindre. Mais si Ton veut donner 11 la durée 
supposée d'un entr^actc des bornes tirées de 
)a nature des choses , je ne vois parut qu'oa 
en puisse trouver d'autres que celles du temps, 
durant lequel il ne se fait aucun changement 
sensible et régulier dans la nature, comme 
il ne s'en fait point d'apparent sur la scène 
durant Ventr^acte. Or ce temps est, dans sa 
pîu» grande étendue, lÉ-peu-près de douze 
Ikeurcs , qui font la durée moyenne d'un jour 
on d'une nuit. Passé cet espace, il n'y a plus 
de possibilité ni d'illusion dans la durée sup-* 
posée de Xentr^acte, 

Quant à la durée réelle, elle doit étre^ 
comme je l'ai dit , proportionnée et à la durée 
totale de la représentation , et à la durée par- 
tielle et relative de ce qui se passe derrière le 
théâtre. Mais il y a d'autiros bornes tirées de 
la fin générale qu'on se propose: savoir, la 
mesMie de rattention ; car ou doit bien se 
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garder de faire durer Ventr'acte jusqn*h laisser 
I« spectateur tomber dans rengourdissement 
et approcher de rennui. Cette mesuré n'a 
pas au reste une telle précision par elle- 
même, que le musicien qui a du feu , du 
génie et de ^'ame , ne puisse à l'aide de 
son orchestre Té tendre beaucoup plus qu'ua 
autre. 

JiB ne doute pas même qu'il n'y ait des 
moyens d'abuser le spectateur sur la duréo 
.effective de Ventr^acte , en la lui fesant esti- 
mer plus ou moins grande par la manièro 
d'entrelacer les caractères de la symphonie. 
Mais il est temps de finir cet article qui n'est 
déjà que trop long. 

ENTRÉE j j. /. Air de symphonie par 
lequel débute un ballet. 

entrée se dit encore à l'opéra, d'un acte 
entier, dans les opéra ballet dont chaque acte 
forme un sujet ^séparé. L'entrée de yertume 
dans les Élémens , l'entrée des Incas dans les 
Indes Galantes. 

Enfiu, entrée se dit aussi du moment où. 
ehaque partie qui en suit une autre commenco 
^ se faire entendre. 

EOLIEN , adj. Le ton ou mode éolien était 
un des cia€[ modes moyens ou principaux d« 
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la musique grecque , et sa corde fondamentale 
était immédiatement an-dcMUS de celle du 
mode phrygien. (Vovei mode.) 

Le mode éolien était grave , au rapport de 
Lasus. Je chante, dit-il , Cires et ta fille 
Uélibée, épouse de Plnton , sur le mode 
éolien rempli de gravité. 

Le nom dVo/»«/» que portait ce mode ne lui 
tenait pas des tles Éoliennes , mais de l'Éolie, 
contrée de TAiie mineure, où il fut première- 
ment en usage. 

EPAIS , adj. genre épais , dense , on serré 
».x.« , est , selon U définition à'y4risto~ 
tcène, celui oh, dans chaque tétracorde, la 
somme de» deuï premiers intervalles est 
moindre que le troisième. Ainsi le genre 
enharmonique es* épais, parée q«e les deux 
premiers intervalles, qui sont chacun d'un 
-nart-de-ton , ne foTment ensemble quun 
.«mi-ton; somme beaucoup moindre que le 
troisième intervalle , qui «t d'une tierce 
majeure. Le chromatique est aus». un genre 
épais: car ses deux premiers intervalles ne 
forment qu'un ton , moindre encore que 1. 
tierce mineuve qui suit. Mais le genre d.aton.- 
que n'est point épais , B"«q«« »*• ^«"* 
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premiers intervalles forment un' ton et demi » 
somme plus grande que le ton qui suJÉi 

( Voyez GEKRE TKTaACORDB. ) 

De ce mot çrvKfùf , comme radical , sont 
composés les termes apycni j baripycni , 
mesopycni ^ oxipycni ^ dont on trouvera les 
articles chacun à sa place. 

Cette dénomination n*est point en lua^ 
dans la musique moderne.' 

ÉPIAULIË. Nom que donnaient lesGnecs 
à la chanson des meuniers, appele'e autrement 
hymée. ( Voyez chakson..) 

Le mot burlesque piuuUr ne tirerait-U 
point d'ici son étymologib ? Le piaulement 
d'une femme ou d'uu eafant, qui pletute 
et se lamente long-teBtpS' sur le même ton^ 
ressemble assez à la chatisou du moulin ^ et 
par métaphore à celle d'un meunier. 

ËPXLtî^NË. Chanson des vendangeun , 
laquelle s accompagnait de la flûte. Voyes 
Athénée ^ livre /^. 

EPINICION. Chant de victoire, par lequel 
on célébrait chez les Grecs le triomphe d^ 
val nqi,i ours. 

EPJsSYjN APHE, *./. C'est , au rapport d» 
Bacchàus , la conjonction des trois tétraconiss 
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consécutifs, comme sont les tetracordes hypa* 
ton^méson et synnéménon, (Voyez STaTEM^, 

TETRACORDE. ) 

ÉPITHALAME , j. m. Chant nuptial qui 
se chantait autrefois 11 la porte des nouveaux 
époux , pour leur souhaiter une heureuse 
union. De telles chansons ne sont guère en 
usage paf-mi nous; car on sait bien que c'est 
peine perdue. Quand on en fait pour sas 
amis et familiers , on substitue ordinairement 
À CCS vœux honnêtes e4 simples quelques 
pensées équivoques et obscènes , plus con- 
formes au goût du siècle. 

ÉPITRITE. Nom d un das rhylhmes de la 
musique grecque , duquel les temps étaient ea 
raison sesqui-tierce ou de 3 à 4. 

Ce rhy tbme était représenté par le pied qii« 
les poètes et grammairiens appellent aussi 
épitriu ; pied composé de quatre syllabes , 
dont les deux premières sont en effet aux d«ux 
dernières dans la raison de''3»à 4. ( Voye* 

RHYTBMEJ y> 

EPODE , *./. Chant du troisième couplet^ 
qui dans les odes terminait ce que les Grées 
appelaient /a période, laquelle était composât 
de trois couplets ; savoir, ]xistrap7ieVanti^tro^ 
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phe et Vépode. On attribue à ^rchîIaçueVini 
Tention de Vépode. 

EPTACORDE , s. m. Lyre ou cytharre à 
sept cordes , comme au dire de plusieurs, était 
celle de Mercure. 

Les Grecs donnaient aussi le nom à'epta-^ 
corde à un système de musique formé de sept 
sons , tel qu'est aujourd'hui notre gamme. 
"L'eptacorde synnéménon , qu'on appelait 
autrement /yre de Terpandre , était composé 
des sons exprimés.par ces lettres de la gamme | 
E,F, G,ût,.^,c, d. Veptacorde de Phi-' 
Jolaiis substituait le béquarre au bémol , et 
peut s'exprimer ainsi : £ , F , C , a , c y dm 
Il en rapportait chaque corde à une des pla- 
nètes , l'hypatc à Saturne , la parhypate à 
Jupiter , et ainsi de suite. 
. EPTAMÉRIDES, j. / Nom donné par 
M. Sauveur à l'un des intervalles de son sys- 
téosse e;Kposé dans les Mémoires de l'acadé- 
mie , année 1701. 

Cet auteur divise d'abord l'octave en 43 
parties ou mérides; puis chacune de celle-ci 
en 7 eptamérides ; de sorte que l'octave en- 
tière comprend 3oi eptamérides qu'il subdi- 
vise encore. ( Voyea dscamérides. ) 

Ce 
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Ce mot est formé de tVr« 9 sept , et de fiî^ts ; 

partie. 

EPTAPHONE , s. m. Nom d*uii portique 
de la ville d^Olympie , dans lequel on avait 
ménagé un écho qui répétait la voix sept fois 
de suite. Il y a grande apparence que l'écho 
se trouva là par hasard , et qu'ensuite les 
6recs , grands charlatans , en firent honneur 
îl l'art de l'architecte. 

ÉQUISONNANCE , sj. Nom par lequel les 
anciens distinguaient des autres consonnancec 
celles de l'octave et de la double octave , les 
seules qui fassent paraphonie. Comme on a 
aussi quelquefois besoin de la même distinc- 
tion dans la musique moderne , on peut 
remployer avec d'autant moins de scrupule , 
que la sensation de l'octave se confond très- 
souvent à l'oreille avec ceilç de Tunisson. 

ESPACE , s, m. Intervalle blanc , ou dis"> 
tance qui se trouve dans la portée entre une 
ligne et celle qui la suit immédiatement au- 
dessus ou au-dessous. Il y a quatre espaces 
dans les cinq lignes ; et il y a de plus deux 
espaces y Tun au-dessus l'autre au-dessous de 
la portée entière : l'on borne , quaad il le 
faut , ces deux espaças indéfinis par des lignes 
postiches ajoutées en hatit oU en bas , les-, 
Dict,d€ Musique. Tome IL C 
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quelles augmentent Tétendue de la portée et 
fournissent de nouveaux espuces. Chacun de 
ces tfs/7/7ce/'divise rintervallc des deux lignes 
qui le terminent, en deux degrés diatoniques; 
savoir , un de la ligne inférieure à V espace , 
et Tautre de Vespace à la ligne «upérieurc. 
( Voyez PORTÉE. ) 

^ ÉTENDUE , s, f. DifiFérence de deux sons 
donnés qui enontd*intermédiaires,ousomiiie 
de tous les intervalles compris entre les deux 
extrêmes. Ainsi la plus grande étendue pos- 
si'ble on celle qui comprend toutes les autres , 
est celle du plus grave au plus aigu de tous les 
sons sensibles ou appréciables. Selon les ex- 
périences de M. Euîer ^ toute cette étendue 
forme un intervalle d'environ huit octaves ,* 
entre un son qui fait 3o vibrations par seconde 
«t un autre qui -en fait- 7662 dans le même 
temps. 

11 n'y a point détendue en musique entre 
les deux termes de laquelle on vie puisse insé- 
rer une infinité de sons interniédiaires qui le 
partagent en une infinité d'intervalles : d'où, 
il suit que V étendue sonore ou musicale est 
divisible à l'infini, comme celle du temps et 
du lieu. (Voyez intervalle. 

EUDROMÉ. Nom de Talr que jonoîcut 
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les hautbois aux jeuxStfaéaiens institués dans 
Argos eu Thonneur de Jupiter, Hiérax , ar- 
gieu , était rîuvcuteur de cet air. 

ÉVITER, «'.-a. Eviter une cadence , c'est 
ajouter une dissonance à l*accord iiual , pour 
changer le mode , ou prolonger la phrase. 

(Voyez CADETfCE. ) 

ÉVITÉ , participe. Cadence évitêt, ( Voy. 

CADENCE. ) 

É VOVAÉ , s. m. Mot barbare formé des 
six voyelles qui marquent les syllabes des deux 
mots 9 seeulorum amen , et qui n'est d'usage 
que dans le plaint-chant. C'est sur les lettres 
de ce mot qu*on trouve indiquées dans les 
pseautiers et antLphonaires des églises catbo-- 
ILques les notes par lesquelles , dans chaque 
ton et dans les diverses modifications du ton , 
, il faut terminer les versets des pseaumes ou des 
cantiques. 

LV^o^a^ commence toujours par la domi- 
nante du ton dç l'antienne qui le précède , et 
finit toujours par la finale. 

EUTHIA.jp. y! Terme de la musique grec- 
que , qui signifie une suite de notes procédant 
du grave à l'aigu. Ueuthia étatt-Tine des par- 
ties de l'ancienne i!///^)P^e. 

ËXACORDË, s, m, instrument ii six c. >r- 

C 1 
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des , ou système composé de six sons , tel qu« 
Vexacorde de Guy d'Arczzo. 

EXÉCUTA NT, ^^r/zV;. pris subst. Musi- 
cien qui exe'cute sa partie dans un concert; 
c'est la même chose que concertant. ( Voyez 
coTïCERTANT. ) Voyez aussi les deux mots qui 
suivent. 

EXÉCUTER , V. a. Exécuter une pièce 
de musique c'est chanter et jouer toutes les 
parties qu'elle contient, tant vocales qu'ins- 
trumentales , dans l'ensemble qu'elles doi- 
vent avoir ; et la rendre telle qu'elle est notée 
sur la partition. 

Comme la musique est faite pour être en- 
tendue , on n'en peut bien juger que par 
l'exécution. Telle partition paraît admirable 
sur le papier qu'on ne peut entendre €x^cz//^r 
sans dégoût; et telle autre n'offre aux yeux 
qu'une apparence simple et commune , dont 
l'exécution ravit des effets inattendus. Les 
petits compositeurs , attentifs à donner de 
la symétrie et du jeu à toutes leurs parties, 
paraissent ordinairement les plus habiles gens 
du monde tant qu'on ne juge de leurs ouvra- 
ges que par les yeux. Aussi ont-ils souvent 
l'adresse de mettre tant d'instrumens divers^ 
tant de parties dans. leur musique, qu'on ne 
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puisse rassembler qu« très-difficlkmcnt tous 
les sujets nécessaires pour Vexécuter. 

EXÉCUTION, [«. /. L'action d'exécuter 
une pièce de musique. 

Gomme la musiqueestordinaiiementcom-. 
posée de plusieurs parties dont le rapport 
exact , soit pour Hutonation , soit pour la 
mesure , est eKtrémemeat difficile à observer , 
et dont Tesprit dépend plus du goût que des 
signes , rien n*est si rare qu'une bonne exé^^ 
cution. C'est peu de lire la musique exacte» 
ment sur la note ; il faut entrer dans toutes 
les idées du compositeur , sentir et rendre le 
feu de l'expression , avoir sur-tout roreiiI& 
juste et toujours attentive pour écouter et 
suivre l'ensemble. 11 faut , en particulier dan» 
la musique française, que la partie prifi^tpalcy 
sache presser ou ralentir le mouvement,, selon 
que l'exigent le goût du chant , le volume d& 
voix et le développement des bras du chan- 
teur ; il faut par conséquent que toutes les 
autres parties soient sans celàche attentive» 
à bien suivre eeile-là. Aus^i reusemblc de To- 
pera de Paris , où lamusique n'a point d'autre 
mesure que celle du geste, serait -il à mon 
avis ce qu*il y a de plus admirable en {ait 
^^f.vécutioa. 

G 3 
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«c si les Français ( dit Saint Erremont ) 
4c par leur commerce avec les Italiens , sont 
«c parvenus il composer plus hardimeul, les 
« Italiens oat aussi gagné au commerce des 
« Français , en ce qu'ils ont appris d'eux à 
« rendre leur exécitiion plus agréable, plus 
« touchante et plus parfaite, i» Le lecteur se 
passera bien , je crois , de mon commentaire 
sur ce passage. Je dirai seulement que les 
Français croient toute la terre occupée de leur 
niusique , et qu'au contraire , dans les trois 
quarts de l'Italie les musiciens ne savent pas 
même qu'il existe uue musique française difi'é- 
rente de la leur. 

On appelle twQore exécution la facilité de 
lire et d'exécuter une partie instrumentale : 
et l'on dit par exemple d'un symphoniste , 
qu'il a beaucoup d'exécution , lorsqu'il exé- 
cute correctement , sans hésiter , et à la pre- 
mière vue , les choses les plus difficiles. 
JJ' exécution prise en ce sens , dépend sur- 
tout de deux choses ; premièrement, d'un© 
habitude parfaite de la touche et du doigter 
de son instrument ;' en second lieu , d'une 
grande habitude de lire la musique et de 
phraser en la regardant : car tant qu'on ne 
voit que des notes isolées , on hésite ton- 
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jours 'k les prononcer : on n'acquiert la grande 
facilité de Yexécution qu'en les unissant par 
le sens commun qu'elles doivent former , et 
en mettant la chose à la place du signe. 
C'est ainsi que la mémoire du lecteur ne 
Taide pas moins que ses yeux, et qu'il lirait 
avec peine une langue inconnue,quoiqu'écri te 
avec les mêmes caractères et composée des 
mêmes mots qu'il lit couramment dans la 
sienne. 

EXPRESSION , s.f. Qualité par laquelle 
le musicien sent vivement et rend avec énergie 
toutes les idées qu'il doit rendre et tous les 
sentimens qu'il doit exprimer. Il y a une ^-r- 
pression de composition et une d'exécution , 
et c'est de leur concours qne résulte l'effet 
musical le plus puissant et le plus agréable.. 
Pour donner de V expression \ ses ou- 
vrages , le composileuv doit saisir et comparer 
tous les rapports qui peuvent se trouver entre 
les traits de son objet et les production* 
de son art ; il doit connaître ou sentir l'effet 
de tous les caractères , a&n de porter exac- 
tement celui qu'il choisit au degré qui lui 
convient : car comme un bon peintre ne 
donne pas la même lumière \ tons ses objets , 
Vhabile musicien ne donnera pas non plut 
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la même énergie à tous ses sentimens , ni la 
même force à tous ses tableaux , et place va 
chaque partie au lieu qui convient, moins 
pour la faire valoir seule que pour donner 
un plus grand effet au tout. 

Après avoir bien vu ce q«'il doit dire , 
il cherche comment il le dira , et voici où 
commence l'application des préceptesde Tart, 
qui est comme la langue particulière dans 
laquelle le musicien veut se faire entendre. 

La mélodie, Tharmonie , le mouvement, 
le choix des instrumens et des voix sont le» 
élémens du langage musical ; et la mélodie, 
par son rapport immédiat avec Taccent gram- 
matical et oratoire , est celui qui donne le 
caractère à tous les autres. Ainsi c'esl toujours 
du chant que se doit tirer la principale ex* 
pression , tant dans la musique iustrumeu- 
tale que dans la vocale. 

Ce qu'on cherche donc à rendre par la 
xnélodie , c'est Je ton dont s'expriment les 
sentimens qu'on veut représenter , et Yotk 
doit bien se garder d'imiter en cela la dé- 
clamatiou théâtrale qui n'est elle - mémo 
qu'une imitation , mais la voi&delanalurc , 
parlant sans alTecta-tiou et sans art. Ainsi le 
musicien cherchera d'aboid uu genre de 
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mélodie qui lui fournisse les iuflexions mu- 
sicales les plus convenables au sens des pa- 
roles, en subordonnant toujours \ expression 
des mots à celle de la pensée , et celle-ci 
même a la situation de Tame de l'interlocu* 
teur : car quand on est fortement affecté , 
tous les discours que l'on tisnt prennent , 
pour ainsi dire , la teinte du sentiment gé- 
néral qui domine en nous ; et l'on ne que- 
relle point ce qu'on aime , du ton dont oa 
querelle un indifférent. 

La parole est diversement accentuée sei^n 
les diverses passions qui l'inspirent , tantôt 
aigtie et yéhémente , tantôt remisse et lâche , 
tantôt variée et impétueuse , tantôt égale et 
tranquille dans ses inflexions. De-ià le mu* 
sicien tire les différences des modes de chant 
qu'il emploie et des lieux divers dans lesquels 
il maintient la voix , la fesant procéder dans 
le bas par de petits intervalles pour exprimer 
les langueurs de la tristesse et de l'abatement, 
lui arrachant dans le haut les sons aigus de 
Temport^mefit et de la douleur , et l'en- 
traînant rapidement par tous les intervalles 
de sou diapason dans l'agitation du déses-^ 
poir ou l'égarement des passions contras- 
tées. Sur-tout il faut bien observer que lo 
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charme de la musique ue consiste pas seule- 
nient dans rimitation , mais dans une imi- 
tation aproable ; et que la déclamation même 
pour faire un si grand effet doit être subor- 
donnée Il la mélodie : de sorte qu*on ne peut 
peindre le sentiment sans lui donner ce 
charme secret qui en est inséparable , ni 
toucher le cœur si Ton ne plait à Toreille. 
Et ceci est encore très-conforme à la nature, 
qui donne au ton des personnes sensibles je 
ne sais quelles inflexions touchantes et de* 
licieuses que n'eut jamais celui des gens qui 
ne sentent rien. N^allez donc pas prendre le 
baroque pour Tcxpressif , ni la dureté pour 
de l'énergie , ni donner un tableau hideux 
des passions que tous voulez rendre, ni faire 
en un mot comme à Topera français , où le 
ton passionné ressemble aux cris de la coli« 
que bien plus qu'aux transports de Tamour. 
Le plaisir physique qui résulte de Thar- 
mouie, augmente à son tour le plaisir moral 
de l'imitation , en joignant les sensations 
agréables des accords à Vexpression de la 
mélodie , par le même principe dont je viens 
de parler. Mais l'harmonie fait plus encore ; 
elle renforce V expression même en donnant 
plus de justesse et de précision aux intcr-^ 
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Talles mélodieux ; elle aaime leur caractère , 
et marquant exactement leur place dans 
l'ordre de la modulation , elle rappelle oo 
qui précède , annonce ce qui doit suivre , 
et lie ainsi les phrases dans le chant comme 
les idées se lient dans le discours. L'har- 
monie envisagée de cette manière fournit au 
compositeur de grands mojtn%à* expression , 
qui lui échappent quand il ne cherche Vex^ 
pression que dans la seule harmonie ; car 
alors , au-iieu d'animer l'accent, il l'étouffo 
par ses accords , et tous les intervalles con- 
fondusdansun continuel remplissage n'offrent 
à l'oreille qu'une suite de sous fondamen- 
taux qui n'ont rien de touchant ni d'agréable , 
et dont l'effet s'arrête au cerveau. 

Que fera donc l'harmoniste pour concou- 
rir a Vexpression de la mélodie et lui don- 
ner plus d'effet ? Il évitera soigneusement de 
couvrir le son principal dans la combinaison 
des accords ; il subordonnera tous ses accom- 
pagnemeus à la partie chantante ; il en ai- 
guisera l'énergie par le concours des autres 
parties ; il renforcera l'effet de certains passages 
par des accords sensibles ; il en de'robera 
d'autres par supposition ou par suspension , 
en les comptant pour rien sur la basse j il fera 



62 1 X P 

sortir les expressions fortes par des dîsso* 
nances majeures ; il re'servera les mineures 
pour des sentimens plus doux. Tantôt il liera 
toutes ses parties par des sons «ontinus et 
coulés ; tantôt il les fera contraster sur le 
chant par des notes piquées. Tantôt il frap- 
pera roreille par des accords pleins ; tantôt 
il renforcera l'accent par le choix d'un seul 
intervalle. Par-tout il rendra présent et sen- 
sible renchaînement des modulations , et 
fera servir la basse et son harmonie à déter- 
miner le lieu de chaque passage dans lo 
mode , afin qu'on n'entende jamais un in* 
tervalle ou un trait de chant, sans sentir ea 
• même-temps son rapport avec le tout. 

A regard du rhjthme , jadis si puissant 
pour donner de la force, de la variété, de 
l'agrément à l'harmonie poétique ; si nos lan- 
gues , moins accentuées et moins proso- 
diques , ont perdu le charme qui en résultait , 
notre musique en substitue un autre plus 
indépendant du discours, dans l'égalité de la, 
mesure , et dans les diverses combinaisons 
de ses temps , soit à-la-fois|dans le tout , soit 
séparément dans chaque partie. Les quan- 
tités de la langue sont presque perdues sous 
celles de notes ; et la musique , au-lieu do 

parler 
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parler areo la parole » emprunte en quelqn» 
sorte de la mesure un langage il part. La 
force de Vexpttssion eoniiite , en cette par- 
tie , à réunir ces deux langages le plus qu'il 
est possible , et à faire que si la mesure et 
le ihythme ne parient pas de la même ma« 
nière ^ ils disent au - moine les même» 
choses» 

La gaieté qui donné de la virftcité ^ tona 
nos mouvemeus , en doit donner de même ^ 
la mesure ; la tristesse resserre le ceeur , ra« 
lentit les mouvemens , et la médie Ungueur 
se fait sentir dans les chants qu'elle inspires 
mais quand la douleur est vive ou qu'il %% 
passe dans Tame de grands combats , la pa« 
rôle est inégale; elle marche alternativement 
avec la lenteur du spondée et avec la rapî^^ 
dite du pyrrique ^ et souvent s'arrête tout 
court comme dans le récitatif obligé. C'est 
pour cela que les musiques les plus ezpres« 
sives , ou du-moins les plus passionnées , 
sont commiinément celles oi^ les temps 
quoiqu'égaux entr'eux ^ sont le plus iné- 
galement divisés ; au*lieu que l'image dusom-* 
znéil j du repos , de la paix de l'ame , se peint 
volontiers avec des notes égales qui ne mai^ 
«bent ni vite ni lentement» 

I>iGh d€ Musi^uf. Tome IX. Q 
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Une obserratîon que le compositeur ne doit 
pas licgliger , c'est que plus l'harnionie est 
recherchée , moins le mouyement doit être 
vif y aiia que Tesprit ait le temps de saisi i" 
la marche des dissonances et le rapide enchaî- 
nement des modulations : il n'y a que le 
dernier emportement des passions qui per- 
mette d'allier la rapidité de la mesure et la 
dureté des accords. Alors quand la tête est 
perdue et qu'à force d'agitation l'acteur sem- 
})\e ne savoir plus ce qu'il dit , ce désordre 
énergique et terrible peut se porter ainsi 
jusqu'à i'ame du spectateur et le mettre de 
tnémehorsdelui. Maissi tous n'êtes bouillant 
et sublime., vous ne serez que baroque et 
froid : iel^ez vos auditeurs dans le délire , 
ou gardez-vous d'j tomber ; car celui qui perd 
la raison n'est jamais qu'un insensé aux 
jeux de ceux qui la conservent , et les foux 
n'intéressent plus. 

Quoique la plus grande force de Vexpres'» 
sion se tire de la combinaison des sons , la 
qualité de leur timbre n'est pas indifférente 
pour le même effet. I) y a des voix fortes et 
sonores qui en imposent par leuj^étoffe ; d'au- 
tres légères et flexibles , bonnes pour les choses 
d exécution ; d'autres sensibles et délicates^. 
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qui vont au ccenr par des ehan ts doux et patbé* 
tiques. En géne'ral les dessus et toutes les toîk 
aigiies sont plus propres pour exprimer la 
tendresse et la douceur ; les basses et coiicor- 
dans pour l'emportemeut et la colère. Mais 
les Italiens ont bamit les basses de leurs tra« 
gédies , connue une partie dont le chant est 
trop rude pour le genre héroïque , et leur 
ont substitué les tailles ou ténors , dont le 
chant a le même caractère avec un eflPet plus 
agréable. Ils emploient ces mêmes basses plut 
aonvenablement dans le comique pour les 
rélcs à manteaux , et généralement pour tout 
les caractères décharge. 
. Les înstrumens ont aussi des expressions 
très-différentes selon que le son en est fort ou 
lathJe , que le timbre en est aigre ou doux , 
que le diapason en est grave ou aigu , et 
qu*on en peut tirer des sons en plus grande 
ou moindre quantfté. La flûte est tendre , le 
hautbois gai, la trompette guerrière, le cor 
sonore , majestueux , propre aux grandes 
expressions. Mais il n*y a point d'instrument 
dont on tire une expression plus variée et 
plus uniTerselle que du violon. Cet instru* 
ment admirable fait le fonds de tons les orches- 
très y et suffit au grand compositeur pour eu 

D a 
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tirer tous leL^APâts que les mauTals musicien» 
eherchent inutilement dans l'alliage d*ua» 
multitude d'instrumeus divers. Le composi** 
teurdoitcouuattre Je manche du violon pous 
doigter ses airs , pour disposer ses arpèges , 
pour savoir l'effet des cordes à vide , et pour 
employer et choisir ses tons selon les divers 
caractères qu'ils ont sur cet instrument. 

Vainement le compositeur saura-t-il ani-' 
mer son ouvrage , si la chaleur qui doit y ' 
re'gner ne passe à ceux qui l'exécutent. L^ 
chanteur qui ne voit que des notes dans sa 
partie , n'est point en état de saisir V exprès^ 
filon du compositeur, ni d'en donner une 9k 
ce qu'il chante s'il n'en a bien saisi le sens« 
Il faut entendre ce qu'on lit pour le faira 
entendre aux autres , et il ne suffit pas d^^étro 
sensible en général , si l'on ne l'est en parti-* 
culier à l'énergie de la langue qu'on parle» 
Commencez donc par bien connaître le carac* 
tère du chant que vous avez à rendre , son 
rapport au sens des paroles , la distinction 
de ses phrases , l'accent qu'il a par lui-même , 
celui qu'il suppose dans la voix de l'exécu-^ 
tant , Ténergie que le compositeur a donnée 
au poëte , et celle que vous pouvez donner > 
à votre tour au compositeur. Alors livres vo» 
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organes 2l toute la chaleur que ces coosidéra* 
tiens ?ous auront inspirée ; faites ce que tous 
fsriez si vous étiez à-la^-fois le ppëte , le com- 
positeur , Tacteur et le chanteur , et vont 
aurez toute V expression qu'il tous est pos- 
sible de donner \ l'ouvrage quo vous avec 
«krsndre. De cette manière, il arrivera natu- 
rellement que vous mettrez de la délicatesse 
et des ornemens dans les chants qui ne sont 
qu*élégans et gracieux: , du piquant et du feu 
dans ceux qui sont animés et gais , des gémis- 
semens et des plaintes dans ceux qui sont 
tendres et pathétiques , et toute l'agitation du 
Jbrte^piano dans l'emportement des passions 
violentes. Far-tout où l'on réunira fortement 
l'accent musical k Taccent oratoire; par-tout 
où la mesure se fera vivement sentir et ser« 
vira de guide aux accens du chant; par- tout 
où l'accompagnement et la voix sauront tel- 
lement accorder et unir leurs effets , qu'il 
n*cn résulte qu'une mélodie y et que l'audi- 
teur trompé attribue à la voix lel passages 
dont Torcliestre l'embellit ; enfin par-tout où 
les ornemens sobrement ménagés porteront 
'témoignage de la facilité du chanteur sans 
couvrir et défigurer le chant , Vexpression 
sera douce ^ agréable et forte , l'oreille sera 

D 3 
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charmée et le cœur emu , le physique et le 
moral concourront à-la-fois au plaisir des 
écoutans ; et il régnera uu tel accord entre 
la parole et le chant , que le tout sembler^ 
n'être qu'uqe langue délicieuse qui sait tout 
dire et platt toujours. 

EXTENSION , s. f. est , selon AHsto- 
xene > une des quatre parties de la Mélopée 
qui consiste à soutenir long-temps oertaini 
«onset au^elàméme de leur quantité gram- 
maticale. Nous appelons aujourd'hui tenues 
les sons ainsi soutenus. ( Voyes tsvvb ). 
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F. 



. X^ ut fa ^ Y fa ut ^ OM simplement F. 
Quatrième son de la gamme diatonique et 
, naturelle , lequel s'appelle autrement fa, 
(Voyea gamme). 

C'est aussi le nom de la plus basse des 
trois clefs de la musique. (Voyez clef}. 

FACE, s,f Combinaison, on des soni 
d*un accord en commençant par un de ces 
sons et prenant les autres selon leur suito 
naturelle , ou des touches du clavier qui 
forment le même accord. D'oii il suit qu'ua 
accord peut aroir autant de faces qu'il y s 
de sons qui le composent ; caV chacun peut 
être le premier \ son tour. 

L'accord parfait ut mi sol a trois faces. 
Par la première, tous les doigts sont rangés 
par tierces et la tonique est sous l'index : 
par la seconde mi sol ut, il y a une quarto 
entre les deux derniers doigts, et la tonique 
est sous le dernier : par la troisième sol ut 
mi, la quarte est entre l'index et le quatrième , 
et la tonique est sous celui-ci. (Voyez ren- 
teasement). 

D4 
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Comme les accords dissonans ont ordî« 
tiairement quatre sqos , ils ont aussi quatre 
faces , qu'on peut trouver avec la mém* 
facilité. (Voy«z doigter). 

FACTEUR, s. m. Ouvrier qui fait de» 
orgues ou des clavecins. 

FAIBLE, adj\ T%m^^ faible, ( Voyc» 
temps), 

FANFARE, s. f Sorte d*air militaire; 
pour Tordinaire court et brillant, qui s'exé- 
cute par des trompettes, et qu^on imite sur 
d'autres înstrumens. 1a fanfare est commu- 
nément Il deux dessus de trompettes accom-' 
pagnées de tjmbales ; et , bien exécutée , elle 
a quelque chose de martial et de gai qui 
convient fort 11 son usage. De toutes les 
troupes de l'Europe, les Allemandes sont 
celles qui ont les meilleurs instrumens mill-* 
taires ; aussi leurs marches et leurs fanfares' 
font-elles un effet admirable. C'est une chose 
à remarquer que dans tout le royaui^ue do 
France il n'y a pas un seul trompette qui 
sonne juste, et la nation la plus guerrière 
de TEurope a les instrumens militaires les 
plus discordans ; ce qui n'est pas sans in- 
convénient. Durant les dernières guerres, les 
paysans de Bohème , d'Aoïtriche et de Bavière ^ 



PAN tfi 

tons musiciens nés, ne pouvant croire que 
les troupes réglées eussent des instrumens si 
faux et si détestables , prirent tous ces vieux 
corps pour de nouYelles levées qu*ils com- 
mencèrent^ mépriser, et Ton ne saurait dire 
^ combien de braves gens des tons faux ont 
coûté la YÎe : tant il est vrai que dans l'ap- 
pareil de la guerre , il ne faut rien négliger 
de ce qui frappe les sens. 

FANTAISIE, s.f. Pièce de musique ins- 
trumentale qu'on exécute en la composant. 
Il y a celte différence du caprice à layà»« 
taUie , que le caprice est un recueil d'idée» 
singulières et disparates que rassemble une 
imagination échauffée , et qu'on peut même 
composer \ loisir ; au-lieu que la fantaisis 
peut être une pièce très - régulière , qui ne 
diffère des autres qu'en ce qu'on l'invente 
en l'exécutant, et qu'elle n'existe plus si-t6t 
qu'elle est achevée. Ainsi le caprice est dans 
l'espèce et l'assortiment des* idées, et layârn- 
iaisie dans leur promptitude à se présenter. 
Il suit de -là qu'un caprice peut fort bien 
s'écrire , mais jamais une fantaisie ; car si-tôt 
qu'elle est écrite ou répétée, ce n*est plus 
nnt fantaisie, c'est une pièce ordinaire» 

es 
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FAUCET. (Voyez Fausset). 

FAUSSE-QUARTE. (Voyez quarte). 

FAUSSE-QUINTE, s,/. lotervalle disso* 
nant , appelé par les Grecs hémi^diapente , 
dont les deux termes sont distâus de quatre 
degrés diatoniques, ainsi que ceuxde la quinte 
juste, mais dont l'intervalle est moindre d'un 
semi-ton ; celui de la quinte étant de deux 
tons majeurs , d'un ton mineur et d'un semi- 
ton majeur, et celui de la fausse ^quinte 
seulement d'un ton majeur , d'un ton mineur 
%t de deux semi-tons majeurs. Si sur ncs 
claviers ordinaires on divise l'octave en deux 
parties égales, on aura d'un côté \k fausse» 
quinte comme sifa^ et de l'autre le tritoa 
commcyâ si\ mais ces deux intervalles égaux 
en ce sens ne le sont ni quant au nombre, 
des degrés , puisque le triton n'en a que trois , 
ni dans la précision des rapports, celui de 
\9i fausse-quinte étant de 46 il 64 , et celui 
du triton de 3i il 45. 

L'accord de fausse ^ quinte est renversé 
de l'accord dominant, en mettant la note 
sensible au grave. Voyez au mot accobb 
comment celui-là s'accompagne. 

Il faut bien distinguer U fausse •quintt 
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dissonance, de la quinte-' fausse réputée 
consonnance et qui n'est altérée que par 
accident. (Voyez quititi). 

FAUSSE. RELATION, s. /. Intervalle 
diminué ou superflu. (Voyez relatio!i). 

FAUSSET, s, m. C'est oette espèce d« 
Toix par laquelle un homme, sortant à l'aigu 
du diapason de sa voix naturelle, imite celle 
de la femme. Un homme fait à -peu -prêt 
quand il chante \^ fausset ^ ce que fait ua 
tuyau d'orgue quand il octavie. ( Voyea 
octavier). 

Si ce mot vient du français yâz/or opposé 
\ juste ^ il £iut récrire comme Je fais ici, en 
suivant l'orthographe de l'Encyclopédie ; 
mais s'il vient, comme je }e crois, du latia 
fauxyfaucis^ la gorge, il fallait au- lieu 
des deux ss qu'on a substituées, laisser le c 
que j'y avais mis i faucet. 

FAUX ^ adj. tt adff. Ce mot est opposé à 
juste. On chante faux f quand on n'entonne 
pas les intervalles dans leur justesse, qu'on 
forme des sons trop hauts ou trop bas. 

Il y a des yoixfausses-j des cotdtiê fausses^ 
des instrumensy^zzij;. Quant aux voix , on 
prétend que U défaut est dans l'oreille et 
90 a dans la glotte. Cependant j'ai vu de» 

D6 
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gens quî cliantaient irts-fau^ et qui accord 
daient un instrument très-juste. La fausseté 
do leur Yoix n'avait don^ pas sa cause dans 
leur oreille. Four les instrumens, quand les 
tons en sont faux , c'est que Tinstrument est 
mal construit, que les tuyaux en sont mal 
proportionnés , ou les cordes fausses , ou 
qu'ell«^^ttc sont pas d'accord ; que celui qui 
en >oue touche faux ^ ou qu'il modifie mal 
le vent ou les lèvres. 

FAUX -ACCORD, Accord discordant; 
soit parce qu'il contient des dissonances 
proprement dites , soit parce que les ordon- 
nances n'en sont pas justes. (Voyez accord 
ÏAtJX ). 

FAUX -BOURDON, s. m. Musique li 
plusieurs parties, mais simple et sans mesure, 
dont les notes sont presque toutes égales et 
dont l'harmonie est toujours syllabique. C'est 
la psalmodie des catholiques romains , chantée 
Il plusieurs parties. Le chant de nos pseaumes 
\ quatre parties peut aussi passer pour uno 
espèce de faux^bourdon y mais qui procéda 
avec beaucoup de lenteur et de gravité. 

FEINTE , s, f. Altération d'une note ou 
d*un intervalle par un dièse ou par un bémoU 
Cestfiroprement le notn commun e t génériqu<i 
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ia dièse tt du bémol accidentels. Ce mot nVst 
plus ea usage ; mais on ne lui en a point 
substitué. La crainte d'employer des tours 
surannés énerve tous les jours notre langue ; 
la crainte d'employer de vieux mots Tappau- 
vrit tous les jours : ses plus grands ennemis 
seront toujours les puristes. 

On appelait Auni feintes , les touches cbro- 
matiques du clavier , que nous appelons 
aujourd'hui touches blanches , et qu'autrefois 
on fesait noires , parce que nos grossiers 
ancêtres n'avaient pas songé à faire le clavier 
noir, pour donner de l'éclat ^ la main des 
femmes. On appelle encore aujOurd*huiy2r//?/(f# 
<iOupées celles de ces touches qui sont brisées 
pour suppléer au ravalement. 

FÊTE ^s, f. Divertissement de chant et 
de danse qu'on introduit clans un acte d'o- 
péra , et qui interrompt ou suspend toujours 
l'aètion. 

Qt% fêtes ne sont amusantes qu'autant qu<^ 
l'opéra même est ennuyeux. Dans un drame 
intéressant et bien conduit il serait impossible 
de les supporter. 

La différence qu'on assigne )l l'opéra ^ 
entre les mots defétettàe divertissement j^ 
est que le premier s'applique plus partieu- 
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lîèrement aux tragédies , et le séoond aux 
ballets. 

FI. Sjllabc avec laquelle quelques musi* 
ciens sol&ent leja dièse , comme ils solfient 
par ma le mi bémol ; ce qui paraît assez biea 
entendu. ( Voyez solfier ). 

FIGURÉ. Cet adjectif s'applique aux notes 
pu à l'harmonie : aux notes , comme dans ce 
mot , basse-Jigurée , pour exprimerune bass* 
dont les notes portant accord , sont subdivi- 
sées en plusieurs autres notes de moindre 
valeur , ( Voyez basse-figurée ) : à l'har- 
pionie f quand on emploie par supposition 
et dans une marche diatonique d'autres notes 
que celles qui forment l'accord. ( Voyez har- 

HONIE-FIGURÉE , et SUPPOSlTIOlf ). 

FIGURER , V. a. C'est passer plusieurs 
notes pour une; c'est faire des doubles » de$ 
variations ; c'est ajouter des notes au chant 
de quelque manière que ce soit : enfin c'est 
donner aux sons harmonieux une figure de 
mélodie , en les liant par d'autres sons inter* 
médiaircs. ( Voyez doubles , flburtis ^ 
harmonie-fiourée). 

FILER un son , c'est en chantant ménager 
sa voix ^ ensorte qu'on puisse le prolongeir 
long - temps sans reprendre haleine. Il ;^ ^ 
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deaz manières de Jiler un son : la première en 
]e soutenant toujours également ; ce qui se 
fait pour rordînaire sur les tenues où l'ac- 
compagnement travaille : la seconde en le 
renforçant ; ce qui est plus usité dans les pas- 
sages et roulades. La première manière de- 
mande plus de justesse , et les Italiens la 
préfèrent ; la seconde a plus d'éclat et plaît 
.davantage aux Français. 

FIN , s,y. Ce mot se place quelquefois sur 
la finale de la preipière partie d'un rondeau , 
poiir marquer qu'avant repris cette première 
partie, c'est sur cett&fin aie qu'on doit s'arrêter 
et finir. ( Voyez rovdeau ). 

On n'emploie plus guère ce mot % cet 
nsage , les Français lui ayaat substitué le 
point-final à l'exemple des Italiens. ( Voye» 

fOIHT-yiIÏAI.). 

FINALE , s./. Principale corde du mode 
qu'on appelle aussi tonique , et sur laquelle 
l'air ou la pièce doit finir. ( Voyez mode ). 

Quand on compose à plusieurs parties , et 
sur-tout des chœurs , il faut toujours que Im 
basse tombe en finissant sur la note même 
de \^ finale. Les autres parties peuvent s'ar- 
Téter sur sa tierce ou sur sa quinte. Autrefois 
c'était une règle de donner toujours à la fin 
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d'une pièce la tierce majeure à la finale > 
même en mode mineur ; mais cet usage a été 
trouvé de mauvais goût et tout-à-fait aban- 
donne'. 

FIXE , adj. Cordes ou soni fixes ou sta- 
bles , ( Voyez SON , stable ). 

FLATTÉ, s, m. Agrément du chant fran- 
çais^ difficile à de&nir ; mais dont on corn* 
prendra suffisamment TcSet par un exemple. 
( Voyez pi. B ^fig. i3 j au mot flatté ). 

. FLEURTIS , s, m. Sorte de contre-point 
âguré , lequel n'est point syllabique ou noto 
sur note. C'est aussi l'assemblage des divers 
«gremens dont on orne un chant trop simple. 
Ce mol a vieilli en tous sens. ( Voyez bro* 

DERIES , DOUBLES , YARIATIOUS , PASSA"* 
GES ). 

FONDAMENTAL , ad/, Son/ondainen^ 
tal est celui qui sert de fondement ^ l'accord , 
( Voyez ACCORD ) ; ou au ton , ( Voyez to- 
viquE ).Basse:fondamenta/e est celle qui sert 
de fondement à Tharmonie. (Voyez basse- 
fondamentale ). Accord fonda mental est 
celui dont la basse est fondamentale , et 
dont les sons sont arrangés selon l'ordre de 
leur génération : mais comme cet ordre écarte 
extrêmement les parties ^ on les rapproche 
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par des combinaisons ou renversemens ; et 
pourvu que la basse reste la même, Taccord 
ne laisse pas pour cela de porter le nom ds 
fondamental. Tel est par exemple , cet accord 
ut mi. sol j renfermé dans un intervalle do 
quinte : au-lieu que dans l'ordre de sa gêné» 
ration ut sol mi , il comprend une dixièmo 
et mémie une dix-septîëme ; puisque Vutfon^ 
damental n*est pas la quinte de sol ^ mais 
l'octave de cette quint*. 

FORCE , j. f. Qualité de son appelée aussi 
quelquefois intensité ^ qui le rend plus sen- 
sible et le fait entendre de plus loin. Les 
vibrations plus ou moinsfc^quentes du corps 
sonore , sont ce qui rend le son aigu ou grave ; 
leur plus grand ou moindre écart de la ligne 
de repos , est ce qui le rend fort ou faible. 
Quand cet écart est trop grand et qu*on force 
l'instrument ou la voix ( Voyez forger ) , 

I le son devient bruit et cesse d'être appré- 

I 'ciable. 

Forcer la voîx, c'est excéder en haut ou 
en bas son diapason, ou son voliimeà force 
d'haleine; c'est crier aû*!ieu de chanter. Toute 
voix qu'bnybrcir perd sa justesse : cela arrive 
même aux iustrumens où Ton force Tarchet 
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ou le vent ; et voilà pourquoi les Français 
chantent rarement juste. 

FORLANE, s.f. Air d*un e danse de mém^ 
^om commune à Venise, sur-tout parmi les 
Gondoliers. Sa mesure est à | ; elle se bat 
gaiement , et la danse est aussi fort gaie. Oa 
rappelle forïane , parce qu'elle a pris nais- 
sance dans le Frioul , dont les habitans s'ap- 
pellent ForJans, 

FORT , ad$>. Ce mot s'écrit dans les par- 
ties , pour marquer qu'il faut forcer le soa 
.avec véhémence , mais sans le hausser ; chan- 
ter à pleine voix y tirer de l'instrument beau- 
coup de son : ou bien il s'emploie pour, 
détruire L'effet du mot doux employé précé- 
demment. 

Les Italiens ont encore le superlatif ybr- 
tissimo y dont on n'a guère besoin dans la 
musique française; car on y chante ordinai- 
rement très-fort» 

FORT , ad), Temps/brA (Voyez temps ), 

FORTE-PIANO. Substantif italien com- 
posé , et que les musiciens devraient franci^ 
ser i comme les peintres ont francisé celui de 
chiaroscuro y en adoptant l'idée qu'il ex- 
prime. \j!t forte-piano est Tart d'adoucir et 
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renforcer les sons dans la mélodie imitative , 
comme on fait dans la parole qu'elle doit 
imiter. Nbn-seulement quand on parle avec 
chaleur on ne s'exprime point toujours sur 
le même toa ; mais on ne parle pas toujours 
avec le même degré de force. La musique ^ 
en imitant; la Tariétë des aocens et des tons , 
doit donc imiter aussi les degrés intenses oa 
remisses de la parole, et parler tantôt doux» 
tantôt fort y tantôt à demi-voix ; et voilà g« 
qu'indique en général le mot forte^piano. 

FRAGMENS. On appelle ainsi à Topera 
de Paris le choix de trois on quatre actes de 
ballet y qu'on tire de divers opéra et qu'on 
rassemble , quoiqu'ils n'aient aucun rapport 
entre eux , pour être représentés successivo* 
ment le même jour , et remplir avec leurs 
entre actes la durée d'un spectacle ordinaire. 
Il n'y a qu'un homme sans goût qui puisse 
imaginer un pareil ramassis ^ et qu*un théâtre 
sans intérêt oii Ton puisse le supporter. 

FRAPPÉ, adj, prts sudst.Ccst le terap» 
oîi Ton baisse la main ou le pied , et où l'on 
frappe pour marquer la mesure. ( Voyez 
THÉ8IS ). On ne frappe ordinairement du 
pied que le premier temps de chaque mesure ; 
mais ceux qui coupent en deux la mesure à 
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quatre , frappent aussi le troisième. En bat- 
tant de la main la mesure , les Français ne 
frappent jamais que le premier temps et mar- 
quent les autres par divers xnouycmens de 
imain : mais les Italiens frappent les deux pre- 
miers de la mesure à trois , et lèvent le troi- 
sième ; ils frappent de même les deux premiers 
de la mesure à quatre , et lèvent les jieux 
autres. Ces mouvemens sont plus simples et 
semblent plus commodes. - 

FREDON , s. m. Vieux mot qui signifie ua 
passage rapide et presque toujours diatonique 
de plusieurs notes sur la même syllabe ; c'est à<« 
peu-près ce que l'on a depuis appelé rou^ 
iade y avec cette différence que la roulado 
dure davantage et s'écrit , au - lieu que le 
fredon n'est qu'une courte addition de goût ; 
comme on disait autrefois , une diminution 
que le chanteur fait sur quelque note. 

FREDONNER, v, o. Faire dt% fredons. 
Ce mot est vieux , et ne s'emploie plus qu'ea 
dérision. 

FUGUE , s,f. Pièce ou morceau de musiquo 
cil l'on traite, selon certaines règles d'harmo- 
nie et de modulation , un chant appelé sujet , 
en le fesant passer successivement et alterna- 
tivement d'une partie à une autre. 
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Voici les principales règles de \bl fugue , 
dont les unes lui sont propres , et les autres 
communes avec rimitatiou. 

I. Le su) et procède de la tonique à la domi-<> 
nante ou de la dominante à la tonique , en 
montant ou en descendant. 

IL Tontt fugue a sa réponse dans la partie 
qui suit immédiatement celle qui a com- 
mencé. 

III. Cette réponse doH rendre le sujet a la 
quarte ou ^ la quinte , et par mouvement 
semblable , le plus exactement qu'il est pos* 
sible; procédant de la dominante à la tonique 
quand le sujet s'est annoncé de la tonique k 
la dominante , et vice^persâ. Une partie peut 
aussi reprendre le même sujet à Toctave ou 
Il l'unisson de la précédente ; mais alort c'est 
répétition plutôt qu'une véritable réponse. 

IV. Comme l'octave se divise en deux par- 
ties inégales , dont l'une comprend quatre 
degrés en montant de la tonique à la domi- 
naate , et l'autre seulement trois en conti- 
nuant démonter delà dominante à la tonique, 
cela oblige d'avoir égard à cette différence 
dans l'expression du sujet , et de faire quelque 
changement dans la réponse , pour ne pas 
quitter les cordçs essentieUes du mode. C'est 
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autre chose quand on se propote de changer 
de ton ; alors l'exactitude même delà répoase 
prise sur une autre corde produit les altéra*» 
tions propres à ce changement. 

V. Il faut que la fvgue soit dessinée de 
telle sorte que la réponse puisse entrer avant 
la au du premier chant , ahn qu'on entende 
en partie Tune et Tautre à-la-fois ; que par 
cette anticipation le sujet se lie , pour ain»i 
dire , à lui-inémc , et que Tart du compositeur 
se montre dans ce concours. C'est se moquer 
que de douner pour/i/^/i^ un chant qu'où 
ne fait que promener d'une partie à l'autre , 
sans autre gène que de l'accompagner ensuite 
à sa volonté. Cela mérite tout au plus le nom 
d'imitation. (Voyez imitation). 

Outre ces règles , qui sont fondamentales 
pour réussir dans ce genre de composition , 
il y en à d'autres qui pour n'être que de goût , 
n'en sont pas moins essentielles. \j^% fugues 
en général rendeut la musique plus bruyante 
qu'agréable ; c'est pourquoi ell6s$conviennent 
mieux dans les chœurs que par-tout ailleurs. 
Or , comme leur principal mérite est de &xer 
toujours l'oreille sur le chant principal ou 
sujet , qu'on fait pour cela passer incessam* 
ment de partie en partie et de modulation 
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en modulation ; le compositeur doit mettre 
tous ses soins à rendre toujours ce chant bien 
distinct , où à empêcher qu*il ne soit e'touSe 
ou confondu parmi les autres parties. Il y 
M. pour cela deux moyens : l'un dans le mon* 
Tement qu*il faut sans cesse contraster ; de 
sorte que si la marche de la fugiie est préci- 
pitée , les autres parties procèdent posément 
par des notes longues ; et au contraire , si la 
fugue marche gravement , que les accompa- 
gaemens travaillent davantage. Le second 
moyen est d'écarter Tharmonie , de peur que 
les autres parties s'approchant trop de celle 
qui chante le su)et , ne se confondent avec 
file , et ne Tempéchent de se faire entendre 
assez nettement; ensorte que ce qui serait 
un vice par-tout ailleurs , devient ici une 
beauté. 

Unité de mélodie ; voilà la grand'e régie 
commune qu'il faut souvent pratiquer par 
des moyens difiPérens. Il faut choisir les ac- 
cords , les intervalles , afin qu'un certain son y 
et non pas un autre , fasse l'effet principal ; 
unité de mélodie. Il faut quelquefois mettre 
en jeu des instrumens ou des voix d'espèce 
différente , afin que la partie qui doit domi- 
ner se distingue plus aisément , unité de mé" 
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lodie. Une autre attention non ttoîns néces-* 
taire est ^ dans les divers enchaînemens do 
modulations qu'amène là marche et le progrès 
de la fugue , de faire que toutes ees modula- 
tions se correspondent à-la-fois dans toutes 
les parties , de lier le tout dans son progrès 
par une exacte conformité de ton ; de peur 
qu'une partie étant dans un ton \t l'autre 
dans un autre, l'harmoftie entière ne. soit 
dans aucun , et ne présente plus d*e£tet sim<^ 
plo à Toieille , ni d'idée simple à Tesprit ; 
unité de mélodie. £n un mot ^ dans toute 
fugue , la confmioq de mélodie et de modu- 
lation est en m^pe-ftemps ce qu'il y a de plus 
à craindre et de plus difiBciie à évittr : et le 
plaisir que donne ce genre de musique étant 
toujours médiocre, ou peut dire qu'une belle 
fugue est l'ingrat chef-d'œuvre d'un bon bar- 
monisfe. 

Il Y a encore plusieurs autres manières do 
fugues ; comme les fugues perpétuelles ap* 
pelées canons , les doubles fugues , les contre'^ 
fugues f ou fugues renversées , qu'on peut 
voir chacune à son mot , et qui servent plu« 
3l étaler l'art des compositeurs qu'à âatteir 
l'oreille des écoutàns. 

Fugue , du Utinf uga , fuite; parce qno 
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1^ parties ; partant ainsi successirement , 
semblent se fuir et te poursuiyre l*une l'autre. 
FUGUE RENVERSÉE. C'est une /ii^vtf 
^ont la réponse se fait par mouvement con- 
traire a celui du sujet. ( Voye^ goutri* 

ÏUGUE ). 

FUSÉE ) j.y. Trait rapide et continu qui 
monte ou descend pour joindre diatonique"* 
ment deux notes à un grand înterTalle t'uno 
de l'autre. (Voyez pi. C » /F^. 4 )• A moins 
que la/usée ne soit notée , il faut pour l'exé- 
cuter qu'une des deux notes extrêmes ait.unô 
durée sur laquelle on puisse passer la /uséû 
sans altérer la mesure. 
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G. 



Vjr re soi y G sol re ut ^ ou simplement G; 
Cinquième son de la gamme diatonique , 
lequel s'appelle autrement soh ( Voyez 
&AMME ). 

C*est aussi le nom de la plus haute des 
trois clefs de la musique ( Voyez clef ). 
* GAI , adff. Ce mot , écrit au-dessus d'un 
Air on d'un morceau de musique » indique 
nn mouv^ement moyen entre le vite et le 
modéré : il répond au mot italien allegro j 
employé pour le même usage. ( Voyez 
ALLEGRO ). 

Ce mot peut s'entendre aussi du caractère 
d'une musique , indépendamment du mouye- 
ment. 

GAILLARDE , s./l Air à trois temps gais 
d'une danse de même nom. On la nommait 
autrefois romanesque , parce qu'elle nous 
est , dit-on , venue de Rome , ou du-moins 
d'Italie. 

Cette danse est hors d'usage depuis long- 
temps. Il en resté seulement un pas , appeM 
j)as de gaillarde. 
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GAMME , G AMM'UT , ou G AMMAUT. 

Table ou échelle inventée par Gui A ré tin ^ 
snr laquelle ou apprend à nommer et a en* 
t»nner juste les degrés de Toctaye par les six 
notes de musique , utre mi fa sol la , suivant 
toutes les dispositions qu'on peut leur don* 
lier : ce qui s'appelle solfier. ( Voyez c« 
mot). 

La gamme a aussi été nommée main har^ 
monique j parce que Gui employa d*abord 
la figure d*une main ^ sur les doigts de la* 
quelle il rangea ses uotcs , pour montrer 
les rapports de ses hezacordcs avec les cinq 
tétracordes des Grecs. Cette main a été en 
u:>age pour apprendre. à nommer les notes 
jusqu'à rinyentiou du si qui a aboli cbes 
nous les muances , et par conséquent la main 
hannonique qui sert \ les expliquer. 

Gui Arétin ayantselon Topinion communo 
ajouté au diagramme des Grecs un tétracordo 
^ Taigii y et une corde au grave , ou plutôt » 
selon Meibomius , ayant par ces additions 
rétabli ce diagramme dans son ancienne éten- 
due , il appela cçtte corde grave hypopros^ 
lambanomenos ^ et la marqua par le r des 
Grecs; et comme cette lettre se trouva aimi 
a la tête de Técheile , en plaçant dans le haul 
*E 2 . 
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première coloniie, le long de laquelle on 
monte jusqu'au ia ; après quoi, passant il 
droite dans la colonne du b naturel, on 
DOiùme fa / on monte au la de la même 
colonne , puia on retourne dans la précédente 
il mi^ et ainsi de suite. Ou bien, on peut 
commencer par ui au C de la seconde colonne , 
arri?é au la , passer à mi dans, la première 
colonne, puis repasser dans l'autre colonne 
au fa. Par ce moyen Tune de ces transitions 
forme toujours un sémi-ton; savoir, la fat 
et l'autre toujours un ton ; savoir , la mi* 
Par bémol , on peut commencer à Vut en c 
tïXkf^ et faire les transitions de li même 
manière, etc. 

En descendiant parbéquarre on quitte Vut 
de la colonne du milien, pour passer au mi 
dé celle par béquarre, ou au^ de celle par 
bétnol; puis descendant jusqu'il rn/*<dë ^tte 
ttouvelle Colonne , on en sort paf j/a de 
gauehe \ droite 5 par mi de droite à gau« 
che , etc. 

Les Anglais n^emploient pas toutes ces syl-* 
labes , mais seulement lesquatre premières ni 
re mi fa ; changeant ainsi de colonne de 
quatre en quatto note» , ou de trois en trois 
pair une méthode «emJilablc à celle que jo 
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Tiens d'expliquer, si ce n'est qu*au«lieu de 
/a /a et de la mi, il faut muer par fa ut^ 
et par mi ut, 

I«es Allemands n'ont point d*autr« ^ojxim^ 
^ue les lettres initiales qui marquent les sons 
fixes dans les autres gammes , et ils soltient 
même avec ces lettres de la mauière qu'oa 
pourra voir au mot solfier. 

IjHi gamme française , autrement dite^am/iM 
du si^ lève les embarras de toutes cer traasi-* 
tions. Elle consiste en une simple échelle do 
six degrés sur deux colonnes , outre celle det 
lettres. ( Voyez pi. A.yfig, ii.) La première 
colon ne à gauche est pour chanter par bémol; 
c'est-à-dire , avec un bémol à la clef; la 
secoi^de , pour chanter ^u naturel. Yoilà tout 
le mystère de la ^a/ntme française qui n'a guère 
plus de diifiçultc que d'utilité, attendu que 
toute autre altération qu'un bémol la met à 
l'instant hors d'usage. Les autres gammes 
n'ont par-dessus celle-là , qne l'avantage 
d'avoir aussi une colonne ponr le béquarre; 
c'e8t*à-dire , pour un dièse à la clef; mais 
si-tôt qu'on y met plus d'un dièse ou d*ua 
bémol , ( ce qui ne se fesiiit jamais autre- 
fois ) tentes ces gammes sont égalen^eai 
inutiles» 
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Aujourd^ui qu« les musiciens français 
chantent tout au naturel, ils n'ont que faire- 
de gamme. C sol ut ^ ut y et C ne sont pour 
eux que la même chose. Mais dans le système 
de Gui, ui est une chose , et C en est une 
autre fort différente ; et quand il a donné Ik 
chaque note une syllabe et une lettre, il n'a 
pas prétendu en faire des synonymes; ce qui 
eûi été doubler inutilement les noms et les 
embarras. 

©ATOTTE , j./ Sorte de danse dont l'air 
est à deux temps , et se coupe en deux reprises ^ 
dont chacune commence ayec le second temps 
et finit sur le premier. Le mouyement de la 
gavotte est ordinairement gracieux , souvent 
gai , quelquefois aussi tendre et lent. £11q 
marque ses phrases et ses repos de deux en 
deux mesures. 

GÉNIE , 9. m. Ne cherehe point , jeune 
artiste , ce que c'est que le génie. En as-tu : 
tu le sens en toi-même. N'en as-tu pas: tu 
ne le connaîtras jamais. Le génie du musi- 
cien- soumet Tunivers entier à son art II peint- 
tous les tableaux par des sons ; il fait parler 
le silence même ; il rend les idées par det 
sentimens , les sentimens par des accens ; et 
les passions qu'il espxiiQ^ , ii les excite ai» 
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fend des cœurs. La rolupté, par lui , prend 
de nouveaux charmes ; la douleur qu'il fait 
gémir arrache des cris ; il brûle sans cesse et no 
se consume jamais. Il exprime avec chaleur 
les frimats et les glaces ; même en peignant 
les horreurs de la mort, il porte dans l'ame 
ce sentiment de vie qui ne l'abandonne point, 
et qu'il communique aux cœurs faits pour 
le sentir. Mais hëlas ! il ne sait rien dire "h 
ceux où. son germe n'est pas , et ses prodiget 
sont peu sensibles ^ qui ne les peut imiter. 
Yeux-tu donc savoir si quelque étincelle de 
ce feu dévorant t*anime ? Cours , vole'l Naples 
'écouter les chefs -d 'œuvres de Léo , de 
Durante , de Jofnmelll , de Pergolese, Sî te» 
yeux s'emplissent de larmes , si tu sens ton 
cœur palpiter, si des tressaillemens t'agitent; 
si l'oppression te suffoque dans tes trans* 
)K>rts, prends le Métastase et travaille; son 
génie échauffera le tien ; t\i créeras à son.' 
exemple: c'est-là ce que fait le génie y et 
d'autres yeux te rendront bientôt les pleura 
que les mattres t'ont fait verser. Mais si les 
eharmes de ce grand art te laissent tranquille , 
si tu n^as ni délire ni ravissement, si tu no 
trouves que beau ce qui transporte, oses-tu 
demander ce qu'estle^/i/e? Homme vulgaire^ 
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fie profane point ce no^ sublime. Que t'im- 
porterait de le connaître ? tu ne saurai» U sen- 
tir : ïaii de la musique fraiicaise. 

GENRE) s. m. Division et disposition du 
te'tracorde considçtë dans les intervalles des 
l^uatre sons qui le composent. On conçoit que 
cette dcfinitipp , qui est celle d*JEucIide , n'est 
applicable qu'à U musique grecque dont ) 'ai 
a parler en premier lieu. 

La bonne constitution de l'accord du tétrd< 
corde y c'est-à-dire 9 rétabli&!»ement d'un^^izrr 
jégulier^^ dépendait des tro^s règlea suivantes 
que je j^lre ^ Aristoxene. 

La première était que les deux cordes extrê- 
mes du tétracorde devaient toujours rester 
immobiles , afin que leur intervalle fût tou- 
jours celui d'ujie quarte iuste ou du diatessar 
Ton. Quand aux deux cordes moyennes, elle* 
Variaient à la vérité'; mais Tinteryalle d« 
lichànos \ la mèso ne devait jamais passer 
deu^ tons ^ ni diminuer au*delà d'un ton; 
desorte qu'on avait précisément l'espace d'an 
ton poi;r varier l'accord du lichànos , et c'est 
la seconde i';9glc.. La troisième était que l'in-- 
tervallq de la parhypate , ou seconde cqrde , 
à l'hypate , n'excédât jamais celui de la même 
p.arbypate au liehanos. 
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Comme en géacraï cet acèofd pourait se 
diversifier de trois façons , cela cdnstitudîl: 
trois prîricipaux genres i savoir, le diatoniJ 
que , le cïiromatique et renharmonî^uc. Ces 
deux derniers s^^nres , où les deux premiers 
iaterralles fesaiont toujours ensemble une 
somme moindre que le troisième ifatervalîe 
s'appelaient \ cause de cela genres épais ou 
serrés. ( Voyez épais ). 

Dans le diatonique; la ihodulation procé- 
dait par un sémi-ton , un ton , et un autre 
tOitj siutremi ; et comme on y passait par 
ieux ton$ consécutifs , de-là lui tenait le nom 
àç diatonique. I.e chromatique procédait suc- 
cessivemeutpar deux sémî-tons et un henii- 
diton ou une tierce mineure, j^V,w/,7/^dièse * 
mî-, cette modulation tenait le milieu entre 
celles du diatonique et de l'enharmonique, j 
fesant , pour ainsi dire, sentir diverses nuance» 
des sons , de même qu'entre deux couleur» 
principales on introduit plusieurs nuances ia, 
termédiaires ; et de-là vient qu'on appelait ce 
ê^nre chromatique ou coloré. Dans l'enhar^ 
«onique la modulation procédait par deux 
quarts-de-/^« ^ en divisant selon la doctrine 
^ristoxèneit sémi-ton majeur en deux par- 
ties égales , ^t un ditou qu une tierce majeuro. 
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comme si , si dièse enharmonique , lit et mii 
ou bien selon les Pythagoriciens , en divisant 
le semi-ton majeur en deux intervalles iné- 
gaux qui formaient , Tun le semi-ton mineur, 
c'est-à^difc notre dièse ordinaire , et l'autre 
le complément de ce même sémi-ton mineur au 
sémi-ton majeur, et ensuite le diton comme 
ci-devant, si^ si dièse ordinaire, ut, mi. Dans 
le premier cas les deux intervalles égaux du 
si à Vut étaient tous deux enharmoniques ou 
d*un quart- de-/(7R / dans le second cas il n'j 
avait d'enharmonique que le passage du si 
dièse à Vut ,' c'est-à-dire, la différence, du 
sémi-ton mineur au sémi-ton majenr , laquell« 
est le dièse appelé dePythagore et le véritable 
intervalle enharmonique donné par la nature. 

Comme donc cette modulation, dit M. 
purette , se tenait d'abord très-serrée, ne 
parcourant que de petits intervalles des in-* 
tervalles presque insensibles , on la nomi^ait 
enharmonique , comme qui dirait bien jointe^ 
bien assemblée, prob^ coagmentata. 

Outre ct% genres principaux , il y en avait 
d'autres qui résultaient t©us des divers par«n 
tacesdu tétracorde, ou des façons de l'accor- 
der différentes de celles dont je viens de parler^ 
^ristoxcneWih6\sU^ le genrh diatonique en 

syatoniaut 
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•jntoniqaç et diatonique mol (voyez ryj fk^ 
Toiïiqub) ; et le^wrr chromatique eo mol, 
)iéintolien et toaique , (^roytt CHiiOMATr« 
5^17% ) y dont il donoe les différences coramo 
Je le» rapporte à le un article». Aristide Qnîn" 
tilien fait mention de plusieurs wxXxtt genres 
particuliers , et il en compte sis qu'il donne 
pour très-aneteos ; savoir , le lydien , le do- 
Irien , le phrygien , Tionien , le mixolydien ^ 
et le syntomolydien. Ces six genres , qu'il ne 
faut pas confondre aveo les toni^ ou mode» 
de mêmes noms , différaient par leurs degrés 
ainsi que par leur accord; les uns n'arri*- 
Taient pas 11 l'octave , les autres l'atteignaient, 
les autres la passaient ; ensorte qu'ils parti- 
cipaient Ma- fois dv genre et du mode. On en 
peut voir le détail dans le musicien grec. 

Su général le diatonique se divise en autant 
d*c8pèces qu'on peut asssigaer d'intervalles 

différens entre le sémi-ton et le ton. 

Le chromatique en autant d'espèces qu'on 

peut assigner d'intervalles entre Le sémi-ton 

et de dièse cnkarmonique. 

Quant 11 l'enhamioaiqne , il ne se subdi « 

vise point. 

Indépendamment 4« toutes ces subdi vi^ 

fions , il y avait encore un genre commun^ 
i>zV/. d4 Musit/ue. Tome If. F 
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dan»lequel oa n'employait que dessous stables 
qui appartiennent à tous les genres ^ et un 
genre mix.te qui participait du caractère de ' 
deux genres ou de tous les trois. Or il f^ut ^ 
bien remarquer que dans ce mélange degenres, 
qui était très-rare, on n'employait pas pour 
cela plus de quatre cordes y maison les ten- 
dait ou relâchait diversement durant une 
même pièce ; ce qui ne parait pas trop facile 
à pratiquer. Je soupçonne que peut«etre un 
létracorde était accordé dans un genre, et 
11 n autre dans un autre ; mais les auteurs ne 
«expliquent pas clairement là-dessus. . . 

Ou lit dans ^ristoxène , (1. I , part. Il ) , 
que jusqu'au temps d'Alexandre ^ le diato- 
nique et le chromatique étaient négligés des 
anciens musiciens, et qu'ils ne s'exerçaient 
que dans le ^^tz/*^ enharmonique , comme le 
seul digne de leur habileté ; mais ce ^«/zre était 
entièrement abandonné du temps de Plutar»^ 
que j et le chromatique aussi fut oublié même 
avant Macrobe, 

L*étude des écrits des anciens , plus que le 
progrès de notre musique , nous a rendu ces 
idées , perdues chez leurs successeurs. Nous 
avons comme eux le §€nre diatonique , le 
chromatique et renharmonique , mais sans 
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aucunes divisions ; et nous considérons ces 
genres sous des idées fort différentes de odies 
qu'ils en avaient. C'étaient pour eux autant . 
de manières particulières de conduire te chaut 
sur certaines cordes prescrites. Four nous ce 
sont autant de manières dé conduire le corps 
entier de Tharmonie , qui forcent les parties 
a suivre les intervalles prescrits par ces ^^nr<rj y 
de sorte que le^^izr^ appartient encore plus à 
l'harmonie qui Tengendre qu*i la mélodie 
qui le fait sentir. . 

., Il faut encore observer que , dans notre 
musique , les genres sont presque toujours 
mixtes; c'est-à-dire, que le diatonique entre 
pour beaucoup dans le chromatique , et que 
Tun et l'autre sont nécessairement mêlés à 
Tenharmonique. Une pièce de musique toute 
entière dans un stn\ genre , serait très-difficile 
à conduire , et ne serait pas supportable ; 
car dans le diatonique il serait impossible de 
changer le ton ; dans le chromatique on serait 
forcé de changer de ton à chaque note , et 
dans renharmonique il n'y aurait absolument 
aTucune sorte de liaison. Tout cela vient encore 
4e8 règles de l'harmonie , qui assu je tissent 
' la successian des accords à certaines règles 
incompatibles avee une continuelle succès- 

Fa 
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sion enharmonique ou cbromatique ; et aussi 
de celles de la métodie qui n'en saurait tirer 
de beaux chants. Il n'en était pas de mémo 
dcs^f ii/*«f^ des anciens. Couime les tétracordes 
étaient également complets, quoique divisés 
différemment dans chacun des trois systéotes; 
si dans la mélodie ordinaire un genr€ eût 
emprunté d*un autre d'autres sons que eeuv 
qui se trouvaient nécessairement communs 
eirtre eux , le tétracorde aurait eU plus ém 
quatre cordes , et toutes les règles de leur vaxx* 
sîque auraient été confondue}^. 

M. Serre de Genève a fait la distiuetioa 
d*un quatrième^^nr^ ^duquel i*ai parlé dans 
son article. (Voyez diacommati^ue). 

GIGUË^ s,f, ^ir d'une danse de méma 
nom , dont la mesure est à six-huit et d^ua 
mouvement assez gai. Les opéra français con-^ 
tiennent beaucoup At gigues^ et les^/^//e#da 
Correlli ont été long-temps célèbres : mais 
ces airs sont entièrement passés de mode ; on 
n'en fait plus du tout en Italie , etroaa*eo 
fait plus guère en France. 

GOUT , s. m. De tous les dons naturels le 
goût est celui qui se sent le mieux et qui s*eK<* 
plique le moins ; il ne serait pas ce qu'il est, 
si l'on pouvait le définir: car il juge des ob« 
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fcis sar lesquels le jugement n*a plus de prise , 
et sert y si j*ose parier ainsi , de lunettes à la 
raison. . 

Il y a dans la mélodie des chants plu» 
agréables que d'autres quoiqu'également bien 
modales; il y a dans riiaraionie des choses 
dVffet et des choses sans effet , toutes égale- 
ment régulières ; il y a dans Tentrel ace ment 
de^oMyrceauxuaart exquis de faire valoir Ici 
nos par les autres , qui tient à quelque chose 
de plus un que la loides contrastes. Il y a dans 
l'e&écution du même morceau des manières 
différentes de le rendre , sans jamais sortir de 
son caractère : de cos manières , les unes plai- 
sent plus que les autres y et loin de les pouvoir 
soumettre aux règles , on ne peut pas même 
les déterminer. Lecteur, rendez-moi raison 
de ces différences , et je vous dirai ce que c'est 
que le ^oât. 

Chaque homme a vn^oAt particulier, par 
lequel il donne aux choses qu'il appelle, belles 
et bonnes y un ordre qui n'appartient qu'à 
lui. L'un est plus touché des morceaux patbé^ 
tiques y l'antre aime mieux les airs gais. Une 
voix douce et flexible chargera se^ chants 
d'ornemens agréables; une voix sensible et 
iorte animera les siens des acccns de la past- 
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sion. L'un cherchera la sipiplicité dans la mé- 
lodie : l'autre fera cas des traits recherchés ; 
et tous deux appelleront élégance [e^oûtqvCila 
auront préféré. Cette diversité vient taatôt de 
la différente disposition des organes, dont le 
^oâe enseigne 11 tirer parti ; tantât du carac- 
tère particulier de chaque homme', qui le 
rend plus sensible à un plaisir ou à un défaut 
qu'à un aptre : tantôt de la diversité d*àge oa 
de sexe , qui tourne les désirs vers des objets 
différens. Dans tous ces cas , chacun n*ayaat 
que son goût à 'opposer à celui d*un autre , 
il est évident qu*il n*en faut point disputer* 
Mais il y a aussi un goât général sur lequel 
tous les gens bien organisés s'accordent; et 
c'est celui-ci seulement auquel on peutdon* 
ner absolument le nom de^&2Î/. Faites entendre 
un concert à des oreilles suffisamment exer- 
cées et à des hommes suffisamment mstruits, 
le plus grand nombre s'accordera pour l'or* 
dinaire sur le jugement des morceaux et sur 
l'ordre de préférence qui leur convient. De- 
mandez à chacun raison de son jugement , il 
y a des choses sur lesquelles ils la rendront 
d'un avis pre»que unanime : ces choses sont 
celles qui se trouvent soumises aux règles; et 
ce jugement commun est alors celui de l'aiv 



liste ou àa connaisseur. Mais de ces choses 
qu*ilts*accordentà trouyer bonnes ou mau^ 
Taises , il y en a sur lesquelles ils ne pourront 
autoriser leur jugement par aucune raison 
solide et commune à tous ; et ce dernier ju- 
gement appartient à l'homme de ^oût. Que 
si runanimité parfaite ne s*y trouve pas , c'est 
que tous ne sont pas également bien organi- 
sés; que tous ne sont pas gens debout y et que 
les préjugés de Thabitude ou de l'éducation 
changent souvent, par des conventions arb2« 
traives , Tordre des beautés naturelles. Quant 
"kc^goût^ on en peut disputer, parce qu'il 
n'y en a qu'un qui soit le vrai : mais je ne vois 
guère d'autre moyen de terminer ta dispute 
que celui de compter les voix, quand on ne 
convient pas même de celle de la nature. 
Voilà donc ce qui doit décider de la préfé- 
rence entre la musique franeaiseetritalienne* 
Au reste; le génie crée , niais le goût choi-> 
sit : et souvent un génie trop abondant a 
besoin d'un censeur sévère qui l'empêche 
d'abuser de ses richesses. Sans gaùt on peut 
faire de grandes choses ; mais c'est lui qui les 
lend intéressantes. C'est \egoût qui fait saisir 
au compositeur les idées du poète ; c'est lo 
ioût qui fait saisir il l'exécutant les idées du 
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eoiDpositeur;c*est Xegoût qui fournît à Tuii 
et à l'autre tout «e qui peut orner et faire 
valoir le sujet ; et c*est le goût qui donne à 
Tauditeur le sentiment de toutes ces couye- 
nances. Cependant iegoût n'^st point la sen- 
sibilité. Ou peut27oir beaucoup de ^oû/ a veo 
une ame froide , et tel homme transporté des 
choses vraiment passionnées est peu touché des 
gr^Krieuses. Jlsemble que le^(7]^/ s'attache plus 
Tolontiers aux petites expressions ^ et la séi>- 
•ihilité aux grandes. 

GOUT-DU-CHAîîT. C'est ainsi qu'oa 
appelle en France l'art de chanter ou de ioutr 
les notes avec les agrémens qui leur convien- 
nent pour couvrir un peu la fadeur du diant 
français. On trouve à Paris plusieurs maîtres 
de gaût " du ^ chant y et ce goût a plusieurs 
termes qui lui sont propres; on trouvera les 
principaux au mot ag&sme-ns. 

lutgoût-du-chant consiste aussi beaucoup 
% donnerartificiellementà la voix du chanteur 
le timbre, bon ou miauvais , de quelque acteur 
ou actrice à la mode. Tantôt il consiste^ nazil- 
lonner , tantôt li canarder , tantôt à chevrotter, 
tantôt à glapir : mais tout cela sont des grâces 
passagères qui changent ^an:» cesse avec letirs 
auteurs. 
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GRAVE ou GRAVEMENT , adverbe qui 
marque lenteur dans le niouyement , et de 
plus , une certaine gravité dans l'exécntion. 

GRAVE , adj. est opposé h aigii. Plus le« 
vibrations du corps sonore sont lentes, p)uç 
le sou e^tgrape. ( Voyez so?r, gravité. ) 

GRAVITÉ , s.f, C*est cette modification 
du son par laquelle on le considère comme 
grave ou bas ^ par rapport à d'autres sons 
qu'on appelle hauts ou aigus. Il n'y a point 
dans la langue française de corrélatif à ce 
mot ; car celui à'uâouïte n'a pu passer. 

La gravité àt% sons dépend de la grosseur , 
longueur ^ tension des cordes , de la longueur 
et du diamètre des tuyaux , et en général du 
Tolume et de la masse des corps sonores. Plus 
ils ont de tout cela , plus leur gravité est 
Çraade ; mais il n*y a point à^ gravité abso- 
lue , et nul son xi*èst grave ou aigu que par 
comparaison. 

GROS -i* A. Certaines vieilles musique* 
d'Eglises , en. notes quarrécs , rondes ou blan- 
che* , s'appelaient Jadis du gros-fa, 

GROUPE > s. m. Selon Tabbc Brassard , 
quatre notes égales et diatoniques , dont la 
première et troisième sont Mir le même de- 
%fé ^ ÏQimtnt un groupe. Quand la deuziiiiie^ 
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descend et que la quatrième monte , c'*est 
'groupe ascendant ; quand la deuxième monte 
et que la quatrième descend , c'est groupe 
descendant : et il ajoute que ce nom a été 
donné à ces notes à cause de la figure quMl«s 
forment ensemble. 

' Je ne me souviens pas d'avoir jamais oui 
employer ce mot en parlant , dans le sens que 
lui doune Tabbé jBrossard , ni même Tavoir 
lu dans le même sens ailleurs que dans son 
Dictionnaire. 

GUIDE , s. f. C'est la partie qui entre la 
première dans une fugue et annonce le sujet. 
( Voy. FUGUE. ) Ce mot commun en Italie 
est peu usité en France dans le même sens. 

GUIDON , s, m. Petit signe de musique, 
lequel se met à l'extrémité de chaque portée 
sur le degré où sera placée la note qui doit 
commencer la portée suivante. Si cette pre- 
mière note est accompagnée accidentellement 
d'un dièse , d'un bémol ou d'un béquarre, il 
convient d*ea accompagner aussi le guidon^ 

On ne se sert plus de guidons en Italie , 
sur-tout dans les partitions, où chaque por- 
tée ayant toujours dans l'accolade sa place 
fixe, on ne saurait guère se tromper en pas- 
sant de l'une à l'autre. Msiis 1^9 guidons sont 
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nécessaires dans les partitions françaises, parce 
que d'une ligne à l'autre , 1m accolades em- 
brassant plus ou moins de portées , tous- 
laissent dans une continuelle incertitude d% 
la portée correspondante à celle que yous 
avez acquittée. 

GFMNOPÉDIE , s. /. Air ou nome sur 
lequel dansaient à nu les jeunes Lacédéltio* 
I lùeiHues. 
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L ARM ATI A S. Nom d'un nome daoty- 
lique de la musique grecque ^ inventé par le 
premier Olympe phrygien. 

"HARMONIE , s,f. Le sens que donnaient 
les Grecs à ce mot dans leur musique est d*au« 
tant moins facile à déterminer , qu'étant ori- 
ginairement un nom propre , il n*a point de 
racines par lesquelles on puisse le décomposer 
pour en tirer Tétymologie. Dans les anciens 
traités qui nous restent, Y harmonie paraît 
être la partie qui a pour objet la succession 
convenable des sons , en tant qu'ils sont aigus 
ou graves , par opposition aux deux autre» 
parties appelées rhythmica et metrica , qui se 
rapportent au temps et à la mesure : ce qui 
laisse à cette convenance une idée vague et 
indéterminée qu*on ne peut fixer que par une 
étude expresse de toutes les règles de Tart ; 
et encore après cela Vharmonie sera-t-elle 
• fort difficile \ distinguer de la mélodie , à 
moins qu'on n'ajoute à cette dernière les idées 
de rliy thme et de mesure , sans lesquelles , en 
effet ^ nulle méiudie ne peut avi)ir un carao* 
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tère ^déterminé , au-lîeu que Vharmonie a le 
sien par elle-même , indépendamment de toute 
autre quantité. ( Voyez mélodie. ) 

On voit, par un passage de Nicomaqucp 
etpaf d'autres, qu'ils donnaient aussi quel- 
quefois le nom à* harmonie'k la consonnance 
de Toctave , et aux concerts de ¥oiz et d*ins- 
trumens qui s'exécutaient à Tbctave , et qu'ils 
appelaient plus communément antiphonies. 

Harmonie , selon les modernes , est une 
succession d'accords selon les lois de la mo- 
dulation. Long-temps cette harmonie n'eut 
d'autres principes que des règles presque 
arbitraires , ou fondées uniquement sur l'ap- 
probation d'une oreille exercée qui jugeait de 
la boune ou mauvaise succession des conson- 
nances , et dont on mettait ensuite les déci- 
sions en calcul. Mais le père Mer senne et 
M. Saupeur ayant trouvé que tout son ^ bien 
que simple en apparence , était toujours 
accompagné d'autres sons moins sensibles qui 
formaient aveo lui l'accord parfait majeur^ 
M. Rameau est parti de cette expérience, et 
tn a fait la base de son système harmonique 
dont il a rempli beaucoup de livres , et qu'en* 
fia M. à'j^Iembert a pris la peine d'expliquer 
«a public. 
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M. Tartini^ partant d'une autre eiperiehc^ 
plus neuve, plus délicate et non moins cer- 
taine , est parvenu à des conclusions assez 
semblables par un chemin tout opposé. M. 
Rameau fait engendrer les dessus par la basse ; 
M. Tartinî fait engendrer la basse par les 
dessus : celui-ci tire ^harmonie de la méio^ 
die ; et le premier fait tout le contraire. Pour 
décider de laquelle des deux écoles doivent 
sortir les meilleurs ouvrages , il ne faut que 
savoir lequel doit être fait pour Tautre , dii 
chant ou de Taccompagnement. On trouvera 
au mot système un court exposé de celui dé 
M. TartinL Je continue à parler ici dans 
celui de M. Rameau , que j'ai suivi dans tout 
cet ouvrage y comme le seul admis dans le 
pays où j 'décris. 

' Je dois pourtant déclarer que ce système^ 
quelque ingénieux qu'il soit , n'est rieu moins 
que fondé sur la nature, comme iMe répète 
sans cesse ; qu^il n'est établi que sur des analo- 
gies et des convenances qu'un homme fnventiC 
peut renverserllemaitt par d'autres plus natu- 
relles ; qu'en&n , des expériences dont il le 
déduî|t j Tune est reconnue fausse, et l'autre 
ne fournit poini les conséquences qu'il eà 
tire. En cfifet , quand cet auteur a youlu déco- 
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Ter du titre de démonstration le« raison ne- 
niens sur lesquels ilétablit sa théorie , tout 
le monde s'est raoqué de lui ; l'académie a 
hautement désapprouvé cette qualification 
obreptice ; et M. Esteue , de la société royalie 
de Montpellier , lui a fait Toir qu'à com* 
mencer par cette piro position , que dans la 
loi de la pâture , les octaves des sons les 
représentent et peuvent se prendre pour eus, 
il n'y avait rieu du tout qui fût démontré , ni 
même solidement établi dans sa prétendue 
démonstration. Je reviens \ son système. 

Le principe physique de la résonnance 
nous ofiFre des accords isolés et solitaires ; il 
n'en établit pas la succession. Une succession 
régulière est pourtant nécessaire. Un Dic- 
tionnaire de mots choisis n'est pas une ha- 
rangue, ni un recueil de bpns accords une 
pièce de musique ; il faut un sens, il faut 
de la raison dans la musique ainsi que dans 
le langage ; il faut que quelque chose de ce 
qui précède se transmette à ce qui suit, pour 
que le tout fasse un ensemble et puisse être 
appelé véritablement un. 
"■ Or la sensation composée qui résulte d'un 
accord parfait se résout dans la sensation 
absolue de chacun de$ sons qui le composent, 
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et dans la sensation comparée de chacnn des 
intervalles que ces mêmes sons forment entre 
eux : il n'y a rien au-delà de sensible dans 
cet accord : d'où il suit que ce n'est que par ■ 
Je rapport des sans et par l'analogie des in- 
tervalles qu'on peut établir la liaison dont 
il s'agit ; et c'cst-lîi le vrai et Tunique principe 
d'oii découlent toutes Id loi» dtVharmonîe 
et de la modulation. Si donc toutcV harmonie 
n'était formée que par une succession d'ac- 
cords parf ai U majeurs , il suffirait d'y procéder 
par intervalles semblables à ceux qui comr- 
posent un tel accord ; car alors quelque son 
de l'accord précédent se prolongeant néecs- 
jsairement dans le sui van tatous les accords se 
trouveraient suffisamment liés , tiV harmonie 
serait une, au-moins en ce sens. 

Mais outre que 4e telles successions exclu- 
raient toute mélodie en excluant le genre 
diatonique qui en fait la base, elles n'iraient 
point au vrai but del'art, puisque la musique 
ct^nt un discours doit avoir comme lui ae$ 
périodes, ses pkrases , ses suspensions, sei 
repos , sa ponctuation de toute espèce , et 
que l'uniformité des marchés harmoniques 
n'offrirait rien de tout cela. Les marches 
diatoniques exigeaient que les accords nNJrai^ 
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et mineurs fussent entremêlés , et l'on a senti 
la nécessité des dissonances pour marquer 
les phrases et les repos. Or, la successio^i 
liée des accords parfaits majeurs ne donne 
ni l'accord parfait mineur, ni la dissonance » 
ni aucune espèce de phrase , et la ponctuatiou 
s'j trouTe tout-à-fait en défaut. 

^,Ra7neau voulant absolument daiis soa 
système tirer de la nature toute notre har^ 
monie^ a eu recours pour cet effet à une 
autre expérieuce de son inTention, de laquelle 
fai parlé ci-de?anty et qui est renversée de la 
première. Il a prétendu qu'un son quelconque 
fournissait dans ses multiples un accord parfait 
mineur au grave dont il était la dominante 
ou quinte y comme il en fournit un majeur 
dans ses aliquotes dont il est la tonique ou 
fondamentale. Il a avancé comme un fait 
assuré, qu'une corde sonore fesait vibrer dans 
leur totalité , sans pourtant les faire résonner , 
deux autres cordes plus graves , Tune à sa 
douzième majeure et lautre a sa dix-septième ; 
•tt de ce fait joint au précédent il a déduit 
fort ingénieusement, non-seulement Tintro- 
duction du mode mineur et de la dissonance 
à^iniV harmonie ^ mais les règles de la phrase 
harmonique et de toute la modulation , telles 
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qu^on les trouve anx mots accord , Acco>c-^ 

FAGNEMENT , BASSE FOIVDAMBTÏTALE , CA-* 
DEirCE , DiSSONAirCE , H0DULATI09. 

Mais premièrement , Texpérience est fausse, 
n est reconnu que les cordes accordées au- 
dessous du son fondamental , ne frémissent 
point en entier à ce son fondamental , mais 
qu'elles se divisent pour en rendre seulement 
runisson^ lequel couséquemment n'a point 
d'harmoniques en dessous. Il est reconnu 
de plus que la propriété qu'ont les cordes 
de se diviser n'est point particulière à celles 
qui sont accordées à la douzième et il la 
dix -septième en-dessous du son principal ; 
mais qu'elle est commune à tous ses multi- 
ples : d'où il suit que les intervalles de 
douzième et de dix -septième en -dessous 
n'étant pas uniques en leur manière, on 
n'en peut rien conclure en faveur de l'accord 
tparfait mineur qu'ils représentent. 

Quand on supposerait la vérité de cette 
expérience, cela ne lèverait, pas à beaucoup 
près , les difiBcultés. Si , comme le prétend 
M. Rameau , toute V harmonie est dérivéo ^ 
de la résonnance du corps sonore , il n'en 
dérive doue point des seules vibrations dû 
corps sonore qui ne résonne pas. Ëa eOet^ 
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e*est une étrange théorie de tirer de ce qm 
ne résonne pas les principes de Vfiarmonie ; 
et c'est une étrange physique de faire vibrer 
et non résonner le corps sonore, comme ri 
le son lui-même était autre chose que Tair 
•branlé par ces vibrations. D'ailleurs le corps 
sonore ne donne pas seulement, outre le son 
principal, les sons c[ui composent avec lui 
Vaccord parfait, mais une infinité d'autres 
soBs formés par toutes les aliquotes du corps 
sonore, qui n'entrent point dans cet accord 
parfait. Pourquoi les premiers sont-ils con* 
sonnans,et pourquoi les autres ne le sont-ils 
pat, puisqu'ils sont tous également donnée 
par la nature ? 

Toutsondonneun accord vraiment parfait^ 
puisqu'il est formé de tous ses harmoniques; 
et que c'est par eux qu'il est un sou. Cependant 
ces harmoniques ne s'entendent pas , et l'on 
^e distingue qu'un son simple, à moins qu'il 
Me soit extrêmement fort : d'od il suit que 
la seule bonne harmonie est l'unisson , et 
qu'aussi-tôt qu'on distingue les consonnan- 
ces , la proportion naturelle étant altérée, 
Yharmonie a perdu sa pureté. 

Cette altération se fait alors de deux mani^ 
yes. Premièrement en fesant sonner certains 
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harmoniques et non pas les autres , on cliang* 
le rapport de force qui doit régner entre eux 
tous pour produire la sensation d'un sou uni» 
que ; et Tunîté de la nature est détruite. Oa 
produit en doublant ees harmoniques un effet 
semblable Ik celui qu'on produirait en étou£- 
fant tous les autres : car alors il ne faut pas 
douter qu'avec le son générateur^ on n'eui» 
tendtt ceux des harmoniques qu'on aurait 
laisses ; au -lieu qu'en les laissafit tous^ ik 
s'entre- détruisent et concourent ensemble h 
produire et renforcer la sensation unique dit 
êou principal. C'est le même effet que donne 
le plein jeu de lorgne, lorsqu*ôtant succès» 
sivement les registres, on laisse avec le prin- 
cipal la doublette et ]a quinte : car alors 
cette quinte et cette tierce qui restaient 
confondue) , se distinguent séparément et 
désagréablement. 

De plus , les harmoniques qu'on fait sonner 
ont eu^-mémes d'autres harmo a iques, lesquels 
ne le sont pas du son fondamental : c'est par 
ces harmoniques ajoutés que celui qui les 
produit se distingue encore plus durement ; et 
ces mêmes harmoniques qui font ainsi sentir 
i'accord n'entrent, point dans son harmonie* 
Yoilà pourquoi les consonnances les plus 
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parfaites déplacent naturellement tux oreillet 
pea faite! îi Icf entendre ; et ie ne doute pat 
que l'octave elle-même ne déplût comme 
les autres , si le mélange des v«ix d'homme» 
tt de femmes n'en donnait l'habitude dès 
Tenfance. 

<rcst encore pis dans 1 a dissonance , puisque 
Bou-smlement les harmoniques du son qui 
la donnent , mais ce «on lui-même , n'entrent 
point dans le système harmonieux du sou 
fondamental : ce qui fait que la dissonance 
se distingue toujours d'une manière cho- 
quante parmi tous les autres sons. 

Chaque touche d'un orgue, dans le plcîn- 
jeu, donne un a«cord parfait tierce maieure 
qu'on ne distingue pas du son fondamental, 
^ moins qu'on ne lôit d'une attention ex- 
trême et qu'on ne tire successivement les 
jeux ; mais ces sons harmoniques ne se con- 
fondent avec le principal , qu'à la faveur du 
grand bruit et d'un arrangement de registrct 
par lequel les tuyaux qui font resonner le 
son fondamental , couvrent de leur force 
feux qui donnent ses harmoniques. Or, on 
n'observe point et Ton ne saurait observer 
cette proportion continuelle dans un concert, 
jpuisqn'attenda le renverscmcat de Yharmo^ 
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nie, il faudrait que cette plus grande farce 
passât à chaque instant d'une partie à un» 
autre ; oe qui n'est pas praticable, et défi- 
gurerait toute la mélodie* 

. Quan^d on joue de l'orgue , chaque touche 
de la basse fait sonner l'accord parfait ma- 
jeur ; mais parce que cette basse n'est pas 
toujours fondamentale , et qu'on module cou- 
rent un accord parfait mineur, cet accord 
parfait majeur est rarement celui que frappe 
la majn droite ; de sorte qu'on entend la 
tierce minevre avec la majeure , la quinte avec 
le triton , la septième superflue avec l'octave , 
et mille autres cacophonies dont nos oreilles 
sont peu choquées , parce que l'habitude les 
rend accommodantes ; mais il n'est point k 
présumer qu'il en fut ainsi d'une oreille na- 
turellement juste, et qu'on mettrait pour la 
première fois à l'épreure de cettt harmonie. . 
M. Rameau prétend que les dessus d'une 
certaine simplicité suggèrent naturellement 
leur bjasse^ et qu'un homme ayant l'oreille 
juste et non exercée , entonnera naturelle- 
ment cette basse. C'est -là un préjugé de 
musicien , démenti par toute expérience. 
Non-seulement eelui qui n'aura jamais en- 
i9ll.du ni bjisse ni hariBonUjit trouvera de 
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lui-même ni eettç harmonie ni cette basse ; 
mais elles lui déplairont si on les lui fait 
entendre, et il aimera beaucoup mieux le 
simple unisson. 

Quand on songe que de tous le« peuples 
de la terre , qui tous ont une musique et un 
chaut, les Européens sont les seuls qui aient 
yint harmonie y des accords, et qui trouvent 
ce mélange agréable ; quand on songe que 
le monde a dure tant de siècles sans que , de 
toutes les ualions qui ont cultivé les beaux- 
arts, aucune ait connu cette harmonie \ 
qu'aucun animal , qu'aucun oiseau , qu'au- 
cun être dans la nature ne produit d'autre 
accord que Tunisson , ni d*autre musique 
que la mélodie ; que les langues orientales , 
si sonores, si musicales ; que les oreiller 
grecques, si délicates, si sensibles, exercées 
avec tant d*art , n*ont jamais guidé ces 
peuples voluptueux et passionnés vers notre 
harmonie ; que sans elle leur musique avait 
des effets si prodigieux ; qu^avecelle la nôtre 
en a de si faibles ; qu'enfin il était réservé 
à des peuples du nord , dont les organes 
durs et grossiers sont plus touchés de l'éclat 
et du bruit des voix que de la douceur des 
aeceus et de la mélodie des inflexions, de 
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faire cette g.rande découverte et de la donner 
pour principe à tontes les règles de lart ; 
quand, dis-)e, on fart attention à tout cela, 
il est bien difficile de ne pas soupçonner 
que toute notre harmonie n'est qu^une in- 
vention gothique et barbare dont nous ne 
nous fussions iamaîs avisés , si nous enssions 
été plus sensibles aux véritables beautés do 
{*art et ^ la musique vraiment naturelle. 

M. Rameau prétend cependant que Vhar' 
monte est la source des plus grandes beautés 
de la musique ; mais ce sentiment est contre- 
dit par les faits et par la raison. 

Par les faits ; puisque tous les grands effets 
de la musique ont cessé , et qu'elle a perdu 
ton énergie et sa force depuis l'invention du 
Goritre^point i\ quoi i'ajoute que les beautés 
purement harmoniques sont des beautés sa-' 
vantes qui ne transportent que des gens ver- 
sés dans l'art y au-lieu que les véritables beau- 
tés de la musique étant de la nature sont et 
doivent être également sensibles à tous les 
hommes savans et ignorans. Far la raison, 
puisque Vharmonie ne fournit aucun prin- 
cipe d'imitation p^r lequel la musique fof- 
joaant les images ou exprimant des sentimens 
se puisse élever au genre dramatique ou inii- 

tatif, 
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tatîf , qui est la partie de Tart la plus noble 
et ta seule énergique; tout ce qui ue tient 
qu'au physique des sons étant très -borné 
dans le plaisir qu'il nous donne , et n*ayant 
que. très-peu de pouvoir sur le cœur humain. 

( Voyez MELODIE. ) 

HARM^ONIË. Genre de musique. Les an- 
ciens ont souvent donné ce nom au genre 
appelé plus communément ^enre enharmo^ 
nique, ( Voyez suharmonique.) 

HARMO]>iIË DIRECTE , est celle où la 
basse est fondamentale , et oti les parties su- 
périeurcs cou serrent Tordre direct entre elles 
et avec cette basse. Harmonie reiwebséx , 
est celle où le son générateur ou fondamental 
est dans quelqu'une des parties supérieures, 
et où quel qu'autre son de Taccord est trans- 
porté à la basse au-dessous des autres. ( Voyex 

DIRECT y RENVERSE.) 

HARMOKIE FIGURÉE , est celle oii 
l^on £ait passer plusieurs notes sur un accord.' 
On y^zfre Vharmonie par degrés conjoints ou 
disjoints. Lorsqu'on figure par degrés con- 
joints, ou emploie nécessairement d'autres 
notes que celles qui forment l'accord des no tes 
qui ne sonnent point sur la basse et sont 
coini>tées pour rien dans V harmonie : oes 

Uict, de Musique. Tome II. G 



114 H A R 

notes intermédiaires ne doivent pas se môti-' 
trer au commencement des temps > principal 
lement des temps forts, si ce n*est comme 
coule's , ports-de-Toix , ou lorsqu'on fait la 
première note du temps brève pour appuyer 
la seconde. Mais quand on figure par degrés 
disjoints , on ne peut absolument employer 
que les notes qui forment Taccord , soit con-* 
sonnaut, soitdissouant. Lé'karmonie Seagate 
encore par des sons suspendus ou stipposés, , 
( Voyez SUPPOSITION , suspension. ) 

HARMONIEUX, ad;\ Tout ce qui fait 
de Teffet dans l'harmonie , et même quelque-* 
fois tout ce qui est sonore et remplit l'oreille 
dans les voix , dans les instrumens, dans la 
simple mélodie. 

HARMONIQUES , ad/\ Ce qui appartien^t 
a. riiarmonie; comme les divisions harmo^ 
niques du monocorde , la proportion harmo* 
nique ^ le canon harmonique , etc. 

HARMONIQUE , s, des deux genres. On 
appelle ainsi tous les sous concomitans ou ac- 
cessoires qui y par le prmcipe de la réson- 
nance , accompagnent un son quelconque et 
le rendent appréciable. Ainsi toutes les ali-* 
quotes d'une corde sonore en donnent le» 
harmoniques. Ce m'ot s'emploie au masculin 



H A ¥ xiS 

quand onsous-entcnd le mot son , et au fémi- 
liin quand ou spus-entend le mot corde, 

SONS HARMONIQUES. ( Voyez son. ) 

HARMONISTE , s. m. Musicien savant 
dans l'harmonie. C'est un bon harmoniste. 
Durante est U plus grand harmoniste d^ 
V Italie ^ c'est-à-dire du monde, 

HARMONOMETRE , s. m. Instrument 
propre à mesurer les rapports harmoniques. 
Si Ton pouvait observer et suivre à l'oreille 
et à Tosil \ts ventres , les nœuds et toutes les 
divisions d'une corde sonore en vibration , 
ron aurait un harmonomètré naturel très- 
exact ; mais nos sens trop grofsiers ne pou- 
vant suffire à ces observations » on y supploo 
par un monocorde que Ton divise à volonté 
par des chevalets mobiles , et c'est le meilleur 
harmonomètré naturel que l'on ait trouvé 
jusqu'ici. ( Voyez monocorbs. ) 

HARPALICE. Sorte de chanson propre 
aux hlies parmi les anciens Grebs. ( Voyez 

CHANSON. ) 

HAUT , adj. Ce mot signifie la mçme chose 
qu'a/^M , et ce terme est opposé à ^^jf C'est 
ainsi qu'on dira que le ton est trop haut^ 
qu'il faut monter l'instrument plus haut. 

flautj, s'emploie aussi quelquefois impro-n 
G ? 
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prement pour /ori. Chantez pIushavLt\ on 
ne pous entend pas. 

Les anciens donnaient à l*ordre des sons nne 
dénomination toute opposée à la nôtre ; ils 
plaçaient en haut les sons graves, et en bas 
les sons aigus : ce qu'il importe de remarquer 
pour entendre plusieurs de leurs passages. 

Haut est encore dans celles des quatre 
parties de la musique qui se subdivisent , Tc- 
pithète qui distingue la plus éleyée ou la plut 

aiguë. HAUTE -COIfT&E, HAUTE - TAILLB » 

HAUT~DB88U$. ( Voyez ces mots. ) 

JI A UT-DESSUS, s. m. C'est , quand les 
dessus chan^ns se subdivisent , la partie su- 
périeure. Dans les parties instrumentales on 
d i t to u ; o u rs premier dessus et secon d dessus ; 
mais dans le vocal on dit quelquefois haut" 
dessus et has'-dessus. 

HAUTE -CONTRE, ALTUS ou CON- 
TRA. Celle des quatre parties de la musique 
qui appait.eot aux voix d*bomme les plus 
aiguës ou les plus hautes; par opposition Ik 
la basse-contre qui est pour les plus graves 
ou \m pins basses. ( Voyez parties:) 

Dans la musique italienne, cette partie 
qu'ils appellent contr^alto ^ et qui répond à 
.Ja haute^contré ^ est presque toujours chantée 
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pal* des bas-dessus , soît femmes soft eas- 
trati. En effet la haute - contre en Toix 
d'homme n*est point naturelle ; il faut la 
forcer pour la porter 2i ce diapason : quoi 
qu'on fasse, elle a toujours de l'aigreur et 
rarement de la Justesse. 

HAUTE - TAILLE , TENOR ^ est cette 
partie de la musique qu'on appelle auï^s) sim- 
plement taille. Quand la taille se subdivise 
en deux autres parties , riufërieure prend le 
nom de ^^«^^-/^///e ou concordant, et la su- 
périeure s'appelle haute-taille. 

HÉMI. Mot grec fort usité dans la mu- 
sique, et qui signifie demi ou mQ,itié. ( Voyess» 
sisii. ) 

HÊMIDITON. Celait dans la musique 
grecque rintervalle de tierce majeure dimi- 
nuée d'un sémi-ton ; c'est-à-dire , la tierce 
mineure. IJhémiditon n'est point , comme 
on pourrait croire , la moitié du diton ou \% 
ton : mais c'est le ditonmoins la moitié d'un 
ton; ce qui est tout différent. 

HÉMIOLE. Mot grec qui signifie X entier et 
demi ^ et qu'on a consacré eu quelque sorte 
à la musique. Il exprime le mpport des deux 
quantités dont l'une est \ l'autre comme lS 

G a. 
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Il lo y ou comme 3 à 2 : on Tappelle autre-* 
luent rapport sesquialtère* 

C*est de ce rapport que natt la consonnançQ 
appelée dia pente ou quinte : et Tanclea 
rhythme sesquialtère en naissait aussi. 

Les anciens auteurs italiens donnent encore 
le nom à^hémiole ou hémiolU à cette espèce 
de mesure triple dont chaque temps est une 
noire. Si cette noire est sans queue , la me- 
sure s'appelle hémiolia ma^iore^i^^iot qu'elle 
se bat plus lentement et qu'il faut deux noires 
\ queue pour chaque temps. Si chaque* temps 
pe contient qu'une noire à queue , la mesure 
se bat du double plus vite , et s'appelle ^e- 
rniola minore, 

HÉMIOLIEN , ad}^ C'est le nom que 
donne jlrlstoxcne à l'une des trois espèce.s 
du genre chromatique y dont il explique les 
divisions. Le tétracorde 3o y est partagé en 
trois intervalles , dont les deux premiers , 
égaux entre eux, sont chacun la sixième partiç« 
et dont le troisième est les 4cux tiers. 5+5 
■4-20=^3o. 

HEPTACORDE , HEPTAMÉRIDE , 
HEPTAPHONE , HEXACORDE , et<?. 

( Voyez EPTACORpE , EFTAB^ÉRIDE , E?TA- 
yHOWE , etc.J. 
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HERMOSMENON. ( Voyez mceurs ). 

HEXARMONIEN , adj. Nome ou cbaiït 
d'une mélodie efféminée et lâche , comme 
j4 ristophanç' le reproche à Philoxène soa 
auteur. 

HOMOPHONfE , s.f. C'était dans la rau^ 
sique grecque cette espèce de symphonie qui 
le fesait à Tunissou , par opposition à Tun^ 
tiphonie qui s'exécutait à Toctave. Ce mot 
vient de IfAoç pareil , et de ^»yti son. 

HYMÉE. Chanson des meuniers chez 1c4 
anciens Grecs , autrement dite épiaitlie, 
( Voyez ce mot ). 

HYMÉNÉE. Chanson des noces chez les 
anciens Grecs , autrement dite épithalame^ 

( Voyez iPITHALAME ). 

HYMNE , s.f. Chant en Thonneur des. 
dieux ou des héros. Il y a cette difierence en- 
tre Vhymne et le cantique , que celui-ci se 
rapporte plus communément aux actions , et 
Vhymne aux personnes. Les premiers chants 
de toutes les nations ont été des cantiques 
ou des hymnes. Orphée et Linus passaient 
chez les Grecs pour auteurs des premières 
hymnes / et il nous reste parmi les poésies 
^Homère un recueil ^hymnes en l'honneur 
desrdieux. * 
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HYPATE , adj. Épîthète par laquelle les 
Grecs distinguaient le tëtracorde le plus bas, 
et la plus basse corde de chacun des deux plut 
bas tétracordes ; ce qui pour eux était tout 
le contraire : car ils suivaient dans leurs dé* 
nominations un ordre rétrograde au nôtre, 
et plaçaient en haut le grave que nous pla- 
çons en bas. Ce choix est arbitraire » puisque 
les idées attachées aux mots aigu ^tgrape^ 
i)*ont aucune liaison naturelle avec les idées 
attachées aux mots haut et bas* 

On appelait donc tétracorde hypaton , ou 
des hypates , celui qui était le plus grave do 
tons , et immédiatement au-dessus de la pros« 
lâmbanomène ou plus basse corde du mode ; 
et la première corde du tétracorde qui suivait 
immédiatement celle-là , s'appelait hypatt» 
hypaton ^ c'est-à-dire, comme le traduisaient 
le)» latins , la principale du tétracorde des 
principales. Le tétracorde immédiatement 
suivant du grave à Taigu s*appelai t tétracorde' 
méson ou des moyennes ; et la plus grava 
corde s'appelait hypate^méson ; c'ést-îHdirc , 
la principale des moyennes. 

Nioomaque le Gérasénien prétend que 
ce mot à'hypate ^ principale , élevée ou *«- 
P9éme^ a été donné à la plus grave deç cordes 
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du diapason , par allusion k Saturne j qui 
des sept planètes est la plus éloignée de nous. 
On se doutera bien par»U que ce Nicoma'^ 
que était pythagoricien. 

HYPATE-HYPATON. C'était la plus 
basse corde du plus bas tétracorde des Grecs , 
et d'un ton plus haut que la proslanibano*- 
niène. ( Voyez rarticle précédent ). 

HYPATE-MÉSON. C'était la plus bassa 
corde du second tétracorde , laquelle étai^ 
aussi la plus aigUe du premier » parce que cef 
deux tétracordes étaient conjoints. ( Voyea 
HTPATB )• 

HYPATOÏDES. Sons graves. ( Vqyea 

i^EPSIS ). 

HYPERBOLÉIEN , adj. Nome ou chant 
deméme caractère que l'hexarmonien. ( Voyex 

HSZARMOlïIBV]. 

HYPERBOLÉON. Le tétracorde ^^T^^rr^o- 
Uon était le plus aigu des cinq tétracordes du 
système des Grecs. 

Ce mot est le génitif du substantif pluriel 
v^ifioxài sommets ^ extrémités; les sons des 
plus aigus étant 2k l'axtrémité des autres. 

HYPER - DfAZEUXIS. Disjonction les 
deux tétracordes séparés par nutervalle d'un« 
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Qctavc , comme étaient le tétracorde des hy<r 
pâtes et celui des hyperbolées. 

EYPEH-DOflXEN , "Mode de la musique 
grecque , autrement appelé mixo^ lydien , 
duquel la fpndamentale ou tonique était une 
quarte au-dessus de çeUe du mpde dorlezi. 
( Voyez MOips ). ' 

Ou attribue à Pythoçlid^ l'inYcntiQQ d^ 
l^iode hyper - dorien. 

HY PEI^ - ÉOLIEN. te pénultième à TaigU 
des quinze çiodes de la musique des Grecs., 
çt duquel 1^ fondamentale pu tonique était 
Une quarte au-dessus de celle du i^odc éq- 
lien. (Yoye? i^ode ). 

Le mode hyper-éolien ^ non plus q^ l'ty- ' 
peçrlydien qui le suit , n'était pas si ancien, 
que les autres, y^ristoxene n'en fait aucune 
mention ; et Ptolomée ^ qui i\'en admettait 
que sept , n*y comprenait pas ces deux-là. 

HYPER- lASTlEN ou mixo-lyiim aigu. 
C'est le nom o^w^Euclyde et plusieurs anciens 
donnent au mode appelé plus copimunément 
hyper- ionien, 

HYPER - IONIEN, Mode de la musiqnp 
grecque , appelé aussi par quelques-uns hy- 
per riastïea ou jnixO' lydien aigu ; le^u^) 



«Tait sa fondamentale une quarte au<-dessus 
de celle du mode ionien. Le mode ionien est 
le douzième en ordre du grave à Taigu , selon 
le dénombrement ^Alypius. ( Voyez modk ). 
HYPER -LYDIEN. Le plus aigu deà 
quinze modes de la musique des Grecs , du« 
quel la fondamentale était une quarte au-* 
dessus de celle du mode lydien. Ce mode , 
non plus que son voisin l'hypcr-éolien , n'é- 
tait pas si ancien que les treize autres ;^ et 
Aristoxene qui les nomme tous , ne fait 
aucune mention de ces deul-là. ( VoyeJ 

MODE )* 

HYPER-MIXO-LYDIEN. Un des modes 
de la musique , grecque , autrement appelé 
hyper-phrygien, ( Voyez ce mot. )* 

HYPER -PHRYGIEN , appelé aussi par 
EucJyde j hyper-mixo-lydien ^ est le plus 
aigu des treize modes à^ Aristoxene y fesaiit 
le diapason ou Toctave avec l'hypo-dorien 
le plus grave de tous. ( Voyez meode )* 

HYPO - DIAZEUXIS , est selon le vieux 
Bacchius l'intervalle de quinte qui se trouve 
«ntre deux tétracordes séparés par une dis-^ 
joDction , et de plus par un troisième tétia- 
corde intermédiaire. Ainsi il y a hypo-dyazeu' 
*w entre les tétracordes bypaton etdiézens- 
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menon , et entre les tétracordes symiéménoii 
et hyperbolcan. ( Voyea tétilacorde ). 

HYPO-DORIEN. Le plus grave de toiH 
les inodes de Tancienne musique. JEucfyéU 
dit que c*«st le plus élevé ; mais le vrai sens 
de cette expression est expliqué au mot 
hypate. 

Le mode hypo^-dorien a sa fondamentale 
une quarte au-dessous de celle du mode do* 
jrien. Il fut inventé dit-on par Philoxène; 
06 inode est aETectueux , mais gai , alliant la 
douceur à la majesté. 

H¥PO - ÉOLIËN. Mode de l'ancienne 
musique appelé aussi par MucJyde hypo". 
lydien grave^ Ce mode a sa fondamentale 
une quarte au-dessous de celle du niod« 
éolieu. ( Yoyes modb ). 

BYPO-IASTIEN. ( Voyez HTy(v.ioNiKw). 

HTPO-IONIEN. Le second des modes de 
Taneienne musique , en commençant par le 
grave. Euclyde l'appelle aussi hypo-iastien et 
hypO'hprygien gratte. Sa fondamentale est une 
quarte au-dessous de celle du mode ionien. 
(Voyea mods). 

HYPO-LYDIEN. Le cinquième mode de 
raticienne musique, en commençant par le 
j^rave. JSucfyd^ Tappelle aussi hypo-iastien 

et 
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et hypO'phrygien grape. Sa fondamentale est 
une quarte au-dessous de celle du mode 
lydieu. (Voyez mode ). 

Euclyde distingue deux modes hypO" 
lydiens ; savoir l'aigu qui est celui de cet 
article , et le grave qui est le même que i*by po- 
ëolien. 

Le mode hypo - lydien était propre aux 
chants funèbres , aux méditations sublimes et 
divines : quelques-uns en attribuent Tinven- 
tion à Polymneste de Colophon , d*autres à 
Damon Tathénien. 

HYPO - MIXO - LYDIEN. Mode ajouté 
par Gui d*Arezzo à ceux de Tancienne mu- 
sique : c'est proprement le plagal du mode 
nijxo - lydien , et sa fondamentale est la 
même que celle du mode do rien. ( Voyez 
MODB ). 

H YPOPHRYGIEN. Uq des modes de l'an- 
cieune musique dérivé du mode phrygien , 
dont la fondamentale était une quarte au- 
dessus de la sienne. 

Enclyde parle encore d'un autre modo 
bypo-phrygien au grave de celui-ci : c'est 
celui qu'on appelle plus correctement hypo- 
lonien. ( Voyez ce mot ). 

Le caractère du mode hypo^phrygien était 

Dieu 4e^ Musicfue. Tome IL H 
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calme , paîiible , et propre à tempe'rer la ré- 
hémence du phrygiea. Il fut inventé dit-on 
par Damon j l'ami de Pythias et l'élève d« 
Socrate. 

HlfPO -PROSLAMBANOMÊNOS. Nom 
d'une corde ajoutée , à ce qu'on prétend , par 
Gui d'Arezzo , un ton plus bas que la pros- 
lambanomène des Grecs ; c'est-à-dire au-des* 
sous de tout le système. L'auteur de cette 
nouvelle corde l'exprima par la lettre r d« 
l'alphabet grec , et de-là nous est venu ]» 
nom de la gamme. 

HYPORCHEiMA. Sorte de cantique sur 
lequel on dansait aux fêtes des dieux. 

HYPO-SYNAPHE est , dans la musique 
ijes Grecs , la disjonction des deux tëtracorde» 
séparés par L'interposition d'un troisième 
tétracorde conjoint avec chacun des deux^ 
ensorte que les cordes homologues des deux 
tétracordes disjoints par hypo'-synaphe , ont 
entre elles cinq tons ou une septième mineure 
d*intervalle. Tels sont les deux tétracord.e& 
Jiypaton et synnfménon. 
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I. 

1 A L E M E. Sorte de chaat funèbre fadU ea 
usage parmi les Grecs , comme le Linos cbes 
le même peuple , et le Manéros chez les 
Egyptiens. ( Voyez^CHAMSOK ). 

lAMBIQUE , adj. Il y avait dans la mu« 
sique des anciens deux sortes de vers iambi" 
ques y dont on ne fesait (][ue réciter les uns 
aux sons des instrumèns y au-lieu que les 
autres se chantaient. On ne comprend pas 
bien quel effet devait produire Taccompa- 
gnement des instrumèns sur une simple réci- 
tation ; et tout ce qu'on en peut conclure 
raisonnablement , c'est que la plus simple 
manière de prononcer la poésie grecque ou 
du-moins Viamhique se fesait par des sons- 
appréciables -y^ harmoniques , et tenait encore 
beaucoup de l'intonation du chant. 

lASTIEN. Nom donné par Aristoxen% 
et Alypius au mode que les autres auteurs 
appellent plus communémentiani^en. ( Voyez 
XODE ). 

JEU , *. w. L'action de jouer d'un ins- 

H a 
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trumeiit. ( Voyez jouer ). On ^\ïplein-jtn\^ 
demi-jeu , selon la manière plus forte ou 
plus douce de tirer les sons de Tinstrument. 
IMITATION , s. /. La musique drama- 
tique ou the'âtrale concourt à Vimitation , 
ainsi que la poésie et la peinture : c'est à co 
principe commun que se rapportent tous les 
beaux-arts comme Ta montré M. le JBatteux, 
Mais cette imitation n'a pas pour tous la 
même étendue. Tout ce que l'imaginatioa 
peut se représenter est du ressort de la poésie. 
ta peinture qui n*oËFre point ses tableaux à 
Timagination , mais au sens et à un seul sens , 
ne peint que les objets soumis à la vue. La 
musique semblerait avoir les mêmes bornes 
par rapport à l'ouïe ; cependant elle peint 
tout , même les objets qui ne sont que visi- 
bles: par un prestige presque inconcevable, 
elle semble mettre l'œil dans l'oreille ; et la 
plus grande merveille d'un art qui n'agit que 
par le mouvement , est d'en pouvoir former 
jusqu'à l'image du repos. La nuit , le som- 
meil, la solitude et le silence entrent dans le 
nombre des grands tableaux de la musique. 
On sait que le bruit peut produire l'effet du 
silence y et le silence l'effet du bruit ; comme 
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quand ou s*endortà une lecture égale etmo- 
liotone , et qu*oa s'éreille ^ l'instant qu'elle 
.cesse. 

Mais la musique agit plus intimement sur 
nous , en excitaut par un sens des affections 
semblables à celles qu'on peut exciter par un 
autre ; et comme le rapport ne peut être 
sensible que l'impression ne soit forte , la 
peinture dénuée de cette force ne peut rendre 
à la musique les imitations que celle-ci tire 
d'elle. Que toute la nature soit endormie , 
celui qui la contemple ne dort pas ; et l'art du 
musicien consiste à substituer à l'image insen- 
sible de l'objet, celle des raouyemens que sa 
présence excite dans le cœur du contempla- 
teur. Non-seulement il agitera la mer , ani- 
mera la flamme d'un incendie, fera couler les 
ruisseaux , tomber la pluie et grossir les tor- 
rens ; mais il peindra l'borreur d'un désert 
affreux , rembrunira les murs d'une prison 
souterraine , calmera la tempête , rendra l'air 
tranquille et serein , et répandra de l'orchestre 
une fraîcheur nouvelle sur les bocages. Il ne 
représentera pas directement ces choses ; mais 
il excitera dans l'ame les miémesmouyemens 
qu'on éprouve en les voyant. 
J'ai dit au mot harmonie qu'on ne tire 

H3 
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d'elle aucun principe qui mène Si Yîmiiati&ft 
musicale , puisqu'il n'y a aucun rapport entra 
des accords' et les objets qu'on veut peindre» 
ou les passions qu'on veut exprimer. Je ferai 
voir au mot mélodie quel est ce principe 
que l'harmonie ne fournit pas » et quels traits 
donnés par la nature sont employés par la 
musique pour représenter ces objets et ces 
pansions. 

IMITATION , dans son sens technique ; 
est l'emploi d*un même chant ou d'un chant 
semblable , dans plusieurs parties qui le font 
'cntendrej'une après^l'autre ^ è l'unisson , ^ la 
quinte , à la quarte , Ik la tierce , ou à quel<* 
qu'autre intervalle que ce soit. U imitation 
< est toujours bien prise , même en changeant 
plusieurs notes ; pourvu que te même chant 
se Tcconnaisse toujours et qu'on ne s'écarte 
point des lois d'une bonne modulation. Sou- 
Vent pour rendre Vimitation plus sensible , 
on la fait précéder de silences ou dénotes lon- 
gues qui semblent laisser éteindre le chant au 
moment que Yitnitation le ranime. On traite 
Vimitation comme on veut ; on l'abandonne » 
on la reprend , on en commence une autre 
il volonté; en un n;iot les règles en sont aussi 
relâchées que celles de la fugue sont sévères ; 
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Vest pourquoi les grands maîtres la déëai<^ 
^ent y et toute imitation trop affectés 
décèle presque toujours un écolier en com- 
position. 

IMPARFAIT , adj. Ce mot a plusieurs 
sens en musique. Un accord imparfait t%t 
par opposition à l'accord parfait, celui qui 
porte une sixte ou une dissonance ; et par 
opposition ^ l'accord pletn » c'est celui qui 
n'a pas tous les sons qui lui conviennent 
et qui doivent le rendre complet. ( Voyeaî 

ACCORD ). 

Le temps ou mode imparfait était dani 
nos anciennes nausiques celui de la division, 
double. ( Voyca mode ). 

Une cadence imparfaite est celle qu'on 
appelle autrement cadence irrégulière. (Yoyeft 

CADENCK ). 

Une consonnance imparfaite est celle qui 
peut être majeure ou mineure , comme ]& 
tierce ou la sixte. ( Voyez cousonitaivce ). 

On appelle , dans le plain*chant , mode» 
imparfaits peux qui sont défectueux en haut 
ou en bas , et restent en deçà d'un des deux 
termes qu'ils doivent atteindre. 

IMPROVISER, V. B.Cest faire et chanter 
itttpjomptu des chansons , airs et parolec 

H* 
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qu'on accompagne communément d'une guî« 
tare ou autre pareil instrument! Il n*y a rien 
de plus commun en Italie quie de voir deux 
masques se rencontrer , se défier , s'attaquer , 
se riposter ainsi par des couplets sur le même 
air, avec une vivacité de dialogue, de chant, 
d'accompagnement , dont il faut avoir été té-> 
ZDoin pour la comprendre. 

Le mot improçhar est purement italien : 
mais comme il se rapporte à la musique, 
}'ai été contraint de le franciser pour faire 
entendre ce qu'il signifie. 

INCOMPOSÉ, adj. Un intervalle incom^ 
posé est celui qui ne peut se résoudre en in- 
tervalles plus petits , et n'a point d'autre élé- 
ment que lui-même; tel, par exemple, que 
le dièse enharmonique , le comma , même le 
fiémi-ton. 

Chez les Grecs les intervalles incomposés 
étaient dIfFercns dans les trois genres, selon 
la manière d'accorder les tétracordes. Dans 
le diatonique le sémi-ton et chacun des deuï 
tons qui ie suivent étaient des intervalles zw- 
cojjiposës, La tierce mineure qui se trouve 
entre la troisième f-t la quatrième cordes dans 
le genre chromatique , et la tierce majeure 
qui se trouve entre les mêmes cordes dans le 
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genre enharmonique , étaient aussi des inter- 
valles incomposés. En ce sens , il n*y a dans 
le système moderne qu'un seul intervalle 
incomposé ^ savoir le semi-ton. ( Voyez g£Mi- 
TON. ) 

INHARMONIQUE ,^z4/. Relation inhar^ 
moniquc est, selon M. Savérien^ un termo 
de musique; et il renvoie , pour l'expliquer , 
au mot relation , auquel il n'en parle pas. 
Ce terme de musique ne m'est point connu. 

INSTRUMENT , s, m. Terme gc'nériquo 
sous lequel on comprend tous les corps arti- 
ficiels qui peuvent rendre et varier les sons a 
l'imitation, de la voix. Tous les corps capables 
d'agiter l'air par quelque choc , et d*exciter 
ensuite , par leurs vibrations dans cet air 
agité , des ondulations assez fréquentes , peu- 
vent donner du son ; et tous les corps capa- 
bles d'accélérer ou retarder ces ondulations 
peuvent varitr les sons. ( Voyez soir. ) 

Il y a trois manières de rendre des sons 
sur des instrumens ; savoir , par les vibra- 
tions des cordes, par celles de certains corps 
élastiques , et par la collision de l'air enfer- 
ïnc dans des tuyaux. J*ai parlé au mot roa- 
*i^ue de rinv«Qtion de ce» instrumens. 

H I» 
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Ils se divisent généralement en instrument 
à cordes y instrumens à vent, insirumens de 
percussion^ Les instrumens à cordes , chez 
les anciens , étaient en grand nombre ; les 
plus connus sont les suivans : Jyra j psal" 
terium , trigonium , sambuca , cithara j 
pectis , mogas , barbiton , testudo , epigO" 
nium ^ simmiciujn y epandoron , etc. On 
touchait tous ces instrumens avec les doigts 
ou avec le plectrum , espèce d'archet. 

Pour leurs principaux instrumens à vent, 
ils avaient ceux appelés tibia y Jistula , tuba, 
•cornu y lituus , etc. 

Les instrumens de percussion étaient ceux 
qu'ils nommaient tympanum , cymbaïum, 
fircpitacuîum , tintinnabulum , crotahmi , 
etc. Mais plusieurs de ceux-ci ne variaient 
point les sons. 

On ne trouvera point ici des articles pour 
ces instrumens ni pour ceux de la musique 
moderne , dont le nombre est excessif. La 
partie instrumentale, dont un autre s*étalt 
chargé, n*étant pas d*abord entrée dans le 
plan de mon travail pour l'encyclopédie, 
m'a rebuté, par* l'étendue des connaissancoi 
qu'elle exige 9 de la remettre dans celui-ci. 
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INSTRUMENTAL. Qui appartient au jeu. 
des instrum^ns. Tour de chantva.'^XxxxiBû&xyidX \, 
musique instrumentale. 

INTENSE j, adj^ Les sons intenses %Qni 
eeux qui ont le plus de force ,. qui s'enten- 
dent de plus loin t ce sont aii&si cenx qui 
étant rendus par des cordes fort tendues ^ 
vibrent par-là même plus fortement. Ce mot- 
est latin y ainsi que celui de remisse qui Itii 
est opposé : mais dans les écrits de musique 
théorique on est obligé de franciser l'un et 
l'autre. 

INTERCIDENCB , *./ Terme de plaiu^ 
chant. (Voyez diaptose. ), 

INTERMÈDE, s, //*. Pièce de musique et 
de danse qu'on insère à l'opéra , et quelque- 
fois \ la comédie entre les. actes d'une grande 
pièce ^ pour égayer et. reposer en quelque 
sorte l'esprit du spectateur attristé par le 
tragique, et tcudu sur les grands intérêts. 

Il y a des intermèdes qui sont de vérita^ 
blesdramcs comiques ou burlesques, lesquels 
coupant ainsi l'iiitéiét par un intérêt tout 
différent, baloUeut et tiraillent, pour ainsi 
dire, l'attention du spectateur en sens con- 
traire, et d'une manière très-opposée -au bo.n 
&9Ût et a la raison. Canuna la danse eiilta- 
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lie n'entre point et ne doit point entrer dans 
la constitution du drame lyrique , on est 
forcé , pour l*admettre sur le théâtre , do 
l'employer hors d'œuvre et détachée de la 
pièce. Ce n'est pas cela que je blâme ; au 
contraire, je pense qu'il convient d'effacer 
par uu ballet agréable les impressions tristes, 
laissées par la représentation d'un grand 
opéra, et j'approuTe fort que ce ballet fasse 
un sujet particulier qui n'appartienne point 
à la pièce : mais ce que je n'approuve pas , 
c'cî>t qu'on coupe les actes par de semblables 
lîaljels , qui divisant ainsi l'action et détrui- 
sant l'intérêt , font, pour ainsi dire, de chaquo 
acte uue pièce nouvelle. 

INTERVALLE, s. 7». Différence d'un son 
li un autre entre le grave et l'aigu : c'est tout 
l'espace que l'un des deux aurait à parcou- 
rir pour arriver à l'unisson de l'autre. La dif- 
férence qu'il y a de Vlntert^alle 'kVétendue est 
que V intervalle estconsidérécomme indivisé, 
et l'étendue comme divisée. Dans Vinter'^ 
valîe on ne considère que les deux termes; 
flansl'étendueonensupposed'intermédiaires. 
L'étendue forme un système ; mais Vinter^ 
valle peut être incomposé. 

A prendre ce mot dans son sens le plus 
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gcoéral , il est évident quM y a une infinité 
àHnterçalles : mais comme en musique on 
borne le nombre des sons à ceux qui compo- 
sent un certain système , on borne aussi par-là 
le nombre des interpalles^ ceux que ces sons 
peuTcnt former entre eux : de sorte qu'en 
combinant deux à deux tous les sons d*ua 
système quelconque, on aura tous les inter-^ 
Vallès possibles dans ce même système ; sur 
quoi il restera à réduire sans la même espèce 
tous ceux qui se trouveront égaux. 

Les anciens divisaient les intervalles do 
leur musique en intervalles simples ou in- 
cotnposés, qu'ils appelaient diastêmes y et 
en intervalles composés , qu'ils appelaient 
systèmes. ( Voyez ces mots. ) Les intervalles , 
dit Aristoxène , diffèrent entre eux eu cinq 
manières, i*. en étendue; un grand inter^ 
valle diffère ainsi d'un plus petit, s**. En ré- 
sonnance ou en accord ; c'est ainsi qu'un 
intervalle consonnant diffère d'un dissonant. 
3*^. En quantité ; comme un intervalle sim- 
ple diffère d'un intervalle composé. 4^. En 
genre ; c'est ainsi que les intervalles diato- 
niques , chromatiques , enharmoniques , dif- 
fèrent entre evix. 5^. En nature de rapport ; 
comme ^intervalle dont la raison peut s'ex* 
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primer en nombres , dlfiPère d'un interpaîlMt 
irrationnel. Disons quelques mots de taute»- 
ces diSjircncés. 

I. Le moindre de tous les intervalles y 
selon Bacchius et Gaudence ^ est le dièse 

. enharmonique. Le plus grand , à le prendra 
^ rextrëmité grave du mode hypo - dorien , 
)usqu*à l'extrémité aiguë de Thypo-mixo-Iy. 
dien , serait de trois octaves complètes ; mais 
comme il y a une quinte !k retrancher ou 
même une sixte , selon un passage ^Adraste^ 
cité par Meibomius y reste la quarte par* 
dessus le dis-diapason ^ c'est-à-dire , la diz-> 
huitième pour le plus grand intervalle da 
diagranjme des Grecs. 

II. Les Grecs divisaient comme nous les 
intervalles en consonnans et dissonans ; 
mais leurs divisions n'étaient pas les mêmes- 
que les nôtres. ( Voyess consoknange, Ils 
subdivisaient encore les intervalles conson-* 
nans en deux espèces , sans y compter l'u- 
nisson , qu'ils appelaient homophonie ou pa-« 
rite de sons , et dont V intervalle est nul. La 
première espèce était Vantiphonie ou oppo-* 
sition des sons , qui se fesait à l'octave ou 
^ la double octave , et qui n'était proprement 
qu'une réplique du même son , mais pouK^ 
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^ant arec opposition du graye à Taigu» L» 
seconde espèce était la paraphonie ou dis- 
tÎQctioQ de sons, sous laquelle ou compre- 
nait toute consqnnance autre que l'octave et 
SCS répliques ; tous les intervalles , dit Théon 
de Smymej qui ne sont ni dissonans | ni 
unisson. 

III. Quand les Grecs parlent de leurs dias- 
témes ou interpallts simples , il ne faut pas 
prendre ce terme à toute rigueur: car le 
diesis même n*était pas ^ selon eux , exempt de 
composition ; mais il faut toujours le rap« 
porter au genre auquel Vinterçalle s'applique. 
Par exemple^ le semi-ton est un interpalïe 
simple dans le genre chromatique et dans le 
diatonique, composé dans Tenharmonique. 
Le ton est composé dans le chromatique et 

, simple dans le diatonique;. et le ditonméme 
ou la tierce majeure j, qui tst un interna //e 
composé dans le diatonique , est un composé 
dans renharmoniquca Ainsi y. ce qui est sys- 
tème dan-s un genre peut être diastéme dans 
un autre , et réciproquement. 

IV. Sur les genres , divisez successiveraenit 
le même tétracorde, selon le genre diatonique , / 
selon le chromatique et selon l'enharmoni- 
que , vous aurez trois accords différens. > 
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lesquels comparés entre eux , àu-lîeu de trois 
interpalles y vous eu donneront neuf, outre 
les combinaisons et compositions qu*oii en 
peut faire , et les diffëreHCcs de tous ces inter^ 
pâlies qui en produiront des multitudes 
d'autres. Si vous fcomparez, par exemple, la 
premier intervalle de chaque te'tracorde dans 
renharmouique et dans le chromatique mol 
^Aristoxene , vous aurez d'un côté un quart 
ou -^ de ton , de l'autre un tiers ou -i^ , et 
les deux cordes aiguës feront entre elles un. 
in tcrvalle qui sera la difiFérence des deuf précc- 
dens , ou la douzième partie d'un ton. 

V. Passant maintenant aux rapports , cet 
article me mène à une petite digression. 

Les Aristoxéuicns prétendaient avoir bien 
simplifié la musique par leurs divisions égales 
des intervalles , et se moquaient fort de tous 
les calculs de Pythagore. Il me semble cepen- 
dant que cette prétendue simplicité n'étaijt 
guète que dans les<mots , et que si les pytha- 
goriciens avaient un peu mieux entendu leur 
maître et la musique , ils auraient bientôt 
fermé la bouche a leurs adversaires. 

Pythagore n'avait pas imaginé le rapport 
des sons qu'il calcula le premier. Guide par 
l'expérience, il ne fit que prendre note de 
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ses obserrations. Aristoxene Incommodé de 
tous ces calculs, bâtit dans sa tête un système 
tout différent; et comme s'il eût pu changer 
la nature à son gré, pour avoir simpliûé les 
mots il crut avoir simplifié les choses , au-lieu 
qu'il fit réellement le contraire. 

Comme les rapports des consonnances 
étaient simples et faciles à e:xprimer , ces deux 
philosophes étaient d'accord là-dessus: ils 
l'étaient même sur les premières dissonnances ; 
car ils convenaient également que le ton e'tait 
la différence de la quarte à la quinte: mais 
comment déterminer déjà cette différence 
autrement que par le calcul ? AristoxenB 
partait pourtant de-là pour n'en point vou- 
loir , et sur ce/o/î dont il se vantait d'ignorer 
le rapport ^ il bâtissait tou te sa doctrine musi- 
cale. Qu'y avait-il de plus aisé que de lui 
montrer la fausseté de ses opérations et la 
justesse de celles de Fytagore ? Mais , aurait- 
il dit, je prends toujours des doubles, ou des 
moitiés, ou des tiers ; cela est plus simple et 
plutôt fait que vos comma , vos limma , vos 
apotomes. Je l'avoue , eût répondu Pytha^ 
gore ; mais dites-moi , je vous prie , comment 
vous les prenez, ces doubles, ces moitiés, ces 
tiers ? L'autre eût réplique qu'il les entonnait 
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monocorde. Hé bien, eût dit Pithagore ^ 
entonnez-mot juste le quart d*un ton. Si 
Tautre eût été assez charlatan pour le faire , 
Pithagore eût. ajouté: Mais est-il bien divis» 
Totre monocorde ? Montrez-moi , jevous prie^ 
de quelle méthode tous tous êtes serri pour 
y prendre le quart ou le tiers dW ton. Jo 
ne saurais voir en pareil cas ce qu'^ri>« 
toxène eût pu répondre. Car, de dire que 
rinstrument avait été accordé sur la voix, 
outre que c'eut été tomber dans le cercle , 
cela ne pouvait convenir aux Aristoxéniens , 
puisqu'ils avouaient tous avec leur chef qu'il 
fallait exercer long-temps la voix sur un 
instrument de la dernière justesse, pour 
venir à bout de bien entonner les interfalie^ 
du chromatique mol et du genre enharmo-* 
nique. 

Or, puisqu'il faut des calculs non moins 
composés et même des opérations géométrî-% 
ques plus difficiles pour mesurer les tiers et 
les quarts de ton ^Aristoxene^ que pour 
assigner les rapports de Pythagore , c'est avec 
raison que Nicomaque , Boece et plusieurs . 
autres théoriciens, préféraient les rapports 
pistes et harmoniques de leur maître am^ 



divisîoni du système aristoxénien j qui 
n'étaient pas plus simples j et qui ne don- 
naient aucun intervalle dans la justesse dd 
sa génération. 

Il faut remarquer que ces raisonnement 
qui convenaient à la musique des Grecs no 
tîonviendraient pas également k la nôtre , 
parce que tous les sons do notre systémO 
s accordent par des consonnances; ce qui no 
pouvait se faire dans le leur que pour le senl 
genre diatonique. 

Il s'ensuit de tout ceci qn*y4r£stoxène 
distinguait avec raison les interpfiUea eu 
rationels et irrationels ; puisque , bien qu'ils 
fiassent tous rationcls dans le système de 
Pytha^ore ,\sL plupartdes dissonances étaient 
irrationelles dans le sien. 

Dans la musique moderne on oonsidèro 
aussi les intervalles de plusieurs manières ; 
savoir , ou généralement comme Tespace ou 
la distance quelconque de deux sons donnés ^ 
ou seulement comme celles de ces distances 
qui peuvent se noter, ou enfin comme celle» 
qui se marquent sur des degrés différons.. 
Selon le premier sens , toute raison numéri- 
que comme est le comma , ou sourde commo 
««t le dièse éiAristox^ne , peut exprimer uiï 
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intervalle. Le second sens s'applique auxsenis 
intervalles reçus dans le système de notro 
musique , dont le moindre est le s«mî-toa 
mineur exprimé sur le même degré par ua 
dièse ou par un bémol ( Voyez sÉMi-TOîf ). 
La troisième acception suppose quelque difiîé* 
ircnce de position: c'est-à-dire, un ou plu- 
sieurs degrés entre les deux sons qui forment 
V intervalle. C'est à cette dernière acception 
que le mot est fixé dans la pratique : de 
sorte que deux intervalles égaux , tels que sont 
la fausse-quinte et le triton , portent pourtant 
des noms difiPérens^ si Tun a plus* de degréi 
que l'autre. 

Nous divisons , comme fesaient les anciens ,^ 
les intervalles en consonnans et dissonans. 
Les consonnances sont parfaites ou impar^ 
faites ( Voyez Consonnancjs ). Les disso- 
nances sont telles par leur nature, ou le 
deviennent par accident. Il n'y a que deux 
intervalles dissonans par leur nature; savoir, 
la seconde et la septième , en y comprenant 
leurs octaves ou répliques: encore ces deux 
peuvent-ils se réduire à un seul ; mais toutes 
les consonnances peuvent devenir dissonantes 
par accident ( Voyez Dissonavce ). 

De plus , tout interpallc est simple oni 
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redouble. JJintcrpaHe simple est celui qui 
est contenu dans les bornes de Toctave. Tout 
interpalle qui excède cette étendue est redou- 
blé ; c'est-à-dire j composé d'une ou plusieurs 
octaTes et de V intervalle simple dont il est la 
réplique. 

Les intervalles simples se divisent encore 
tn directs et renversés. Prenez pour direct ua 
intervalle simple quelconque, son complé* 
ment à l'octave est toujours renversé de celui- 
là y et réciproquement. 

Il n'y a que six espèces 6* intervalles sim- 
ples , dont trois sont complémens des trois 
antres à l'octave , et par conséquent aussi 
leurs renversés. Si vous prenez d*abord les 
moindres intervalles , vous aurez pour di- 
rects la seconde , la tierce et la quarte ; pour 
renversés , la septième , la sixte et la quinte. 
Que ceux-ci soient directs , les autres seront 
renversés : tout est réciproque. 

Pour trouver le nom d'un intervalle quel- 
conqne , il ne faut qu'ajouter l'unité au 
nombre des degrés qu'il contient. Ainsi 
Vintervalle d'un degré donnera la seconde ; 
de deux, la tierce ; de trois, la quarte ; de sept, 
l'octave; de neuf, la dixième, etc. Mais ce 
n'est pas assez pour biea déterminer un /k- 
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terçaUe : car sous le mcme 90m il peut étrf 
majeur ou mineur , juste ou faux ^ diminue^ 
ou superflu. ^ 

Les consounances imparfaites et les deur 
dissonances naturelles peuvent être majeure» 
ou mineures : ce qui , sans changer le degré j^ 
fait dans Vinterpaïle la différence d'un sém^i- 
ton. Que si d'un inUrvalle mineur , on ôte 
encore un sémi-ton, o^t intervalle devient 
diminué. Si Ton augmente d'un sémi-tonua" 
interpalle majeur, il devient superflu. 

Les consonnances parfaites sont invariables 
par leur nature. Quand leur interoalle est cô 
qu'il dû^it être , elles s'appellent justes. Que si 
l'on altère cet intervalle d'un sémi-ton , la 
çonsonnance s'appelle y^z/^j^ et devient dis- 
sonance ; superflue , si le sémi-ton est ajouté • 
diminuée , s'il est retranché. On donne mal- 
à^propos le nom de fausse-quinte à la quinte 
diminuée ; c'est prendre le genre pour l'es- 
pèce 5 la quinte superflue est tout aussi fausse 
que la diminuée , et l'est même davanta^^e à 
tous égards. 

On trouvera ( ;?/. C , flg, IL ) une 
table de tous les intervalles simples prati- 
cables dans la musique , avec leurs noms , leurs 
degrés, leurs valçur» et leurs rapports. 

I 
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Il faut remarquer sur cette table que iVn- 
îervaJIe appelé par les harmouistes septième 
tvperflue , n'est qu'une septième majeure avec 
UQ accompagnement particulier ; la véritable 
septième supcrilue , telle qu'elle est marquée 
dans la table , n'ayant pas lieu dans l'har- 
monie , ou n'y ayant lieu que successivement 
comme transition enharmonique , jamais ri** 
çoureusement dans le même accord. 

On observera aussi que la plupart de ces 
rapports peuvent se déterminer de plusieurs 
manières; j'ai préféré la plus simple, et ccUq 
qui donne les moindres nombres. 

Pour composer ou redoubler un de ces 
intervalles simples, il suffit d'y ajouter l'oc- 
tave autant de fois que Ton veut; et pour 
avoir le nom de ce nouvel intervalle , il faut 
au nom de Vîntervalle simple ajouter autant 
de fois sept qu'il contient d'octaves. Réci«. 
proquement, pour connaître le simple d'uu 
intervalle redoublé dont on a le nom , il ne 
faut qu'en rejeter sept autant de fois qu'on 
le peut ; le reste donnera le nom de Vinter^ 
»aUe simple qui Ta produit. Voulez -vous 
«ne quinte redoublée ; c'est-à-dire , l'octave 
de la quinte , ou la quitte de l'octave? ^ 6 y 
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ajoutez 7 , vous aurez 12. La quinte redou- 
hlce est donc lïnc douzième. Pour trouver le 
simple d'une douzième, rejetez 7 du nombre 
12 autant de fois que vous le pourrez , le reste 
6 vous indique une qfiinte. A l'e'gard du rap- 
port , il ne faut que doubler le conséquent, 
ou prendre la -moitié de l'aiite'cédent delà 
raisou simple, autant de fois qu'on ajout© 
d'octaves , et Ton aura raisou de Vintervalk 
redouble'. Amsi 2,3, e'tant la raisou de la 
quinte , i , 3 , ou 2 ^G y fera celle de la dou- 
zième , etc. Sur quoi l'on observera quea* 
' terme de musique , composer ou redoubler 
un intervalle , ce n'est pas l'ajouter à lui- 
même , c'est y ajouter une octave, le tripler, 
c'est en ajouter deux , etc. 

Je dois avertir ici que tous, les intervalles 
cxprime'a dans ce Dictionnaire par les noms 
des notes , doivent toujours se compter du 
grave à l'aifçu ; ensortc que cet intervalle ut 
si p n'est pas une seconde , mais uneseptième, 
et si ut y u'est pas un septième , mais une se- 
conde 

INTONATION,;?./. Action d'entonner. 

» ( Voyez EwTONWER. ) Vmtonation peut être 

juste ou £:iusse , trop haute ou trop basse , 

trop 
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trop forte ou trop faible; et alors le mot /«- 
tonation SLCCOtnpa^né d'une épitiiète s*enten<| 
de la manière d'entonner. 
INVERSE. C Voyez Reisversé. ) 
IONIEN ou IONIQUE , adj\ Le mod© 
ionien était eu comptant du grave à Taigu ^ 
le second des cinq modes moyens de la musi- 
que des Grecs. Ce mode s'appelait aussi ias^ 
tien ^ tt £ucly de l'appelle encore phrygien 
grave. (Voyez Mode). 

JOUER des instrumens, c'est exécuter sur 
ces instru mens des airs de musique, sur-tout 
ceux qui luisont propres j ou les chants n6tés 
pour eux. Ou dit , jouer du violon , de la 
basse , du hautbois , de la flûte y toucher le 
clavecin , V orgue ; sonner la trompette.^ dou" 
ntr du cor ; pincer de la guitare , etc. Mais 
Taffectation de ces termes propres tient de la 
pédanterie. Le inot jouer devient géne'rique , 
et gagne insensiblement pour toutes sortes 
d'instrumens. 
JOUR. Corde à jour, ( Voyea Vide. ) 
IRRÉGULIER , adj. On appelle dans le 
plaln- chant modes ir régulier s ceux dont 
l'étendue est trop grande , ou qui ont queU 
C[U*autre irrégularité. 
On nommait autrefois cadence irréguliçrê 
I>ict. de Musicjiuc. Tome IL I 
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celle qui ne tombait pas sur une des coîdei, 
essentielles du ton ; mais M. Rameau a donné 
ce nom à une cadence particulière dans la- 
quelle la basse-*fond amen taie monte de quinte 
ou descend de quarte , après un accord de 
çixte-aioutée. ( Voyez Cadekce. ) 

ISON. Chant en ison ( Voyez Chaut* ) 
JULE , s,f. Nom d'une sorte d'hymne ou 
chanson parmi les Grecs , en l'honneur de 
Cérès ou de Proserpine. ( Voy. Chanson. ) 
JXJSTE , adj. Cette épithète se donne gé- 
néralement aux intervalles dont les sons sont 
exactement dans le rapport qu'ils doivent 
avoir , et aux voix qui entonnent toujours ces 
intervalles dans leur justesse : mais elle s'ap« 
plique spécialement aux consonnances par-i 
faites. Les imparfaites peuvent être majeures 
ou mineures , les parfaites ne sont que justes : 
dès qu'on les altère d'un sémi-ton y etles 
deviennent fausses , et par conséquent disso- 
nances. ( Voyez INTERVALLE. ) 

JUSTE est aussi quelquefois adv^rbt; 
ChanUr juste » jou^r just». 



j 
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L. 

XjA. Nom de la sixième note de notro 
gamme , inventée par Gui arétin. ( Voyea 

GAMME, SOLFIER. ) 

LARGE , adj\ Nom d'une sorte de note 
dans DOS vieilles musiques , de laquelle on 
augmentait la valeur en tirant plusieurs traits 
non^seulement parles côte's , mais par le mi- 
lieu de la note ; ce que Mûris blâme aveo 
force comme une horrible innovation. 

LARGHETTO. ( Voyez largo.) 

LARGO, £1^2^. Ce mot écrit à la tête d'un 
air indique un mouvement plus lent que Va^ 
àagio , et le dernier de tous en lenteur. Il 
marque qu'il faut filer de longs sons , éten- 
dre le temps et la mesure , etc. 

Le diminutif larghetto annonce un mou- 
Tement un peu moins lent que le largo , 
plus que Vandante , et très-approchant de 
VandantinO, 

LÉGÈREMENT , adif. Ce mot indique un 
mouvement encore plus vif que \e gai^ un 
mouvement moyen entre le gai et le vite. Il 
ïépoud à-peu-près \ Fitalien vivace. 

I % 
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LEMME , s, m. Silence ou pause du temps 
bref dans le rhythme catalectique. ( Yoyez 

l^HYTHME. ) 

LENTElMKNTj^z^^.Cemotrépondàrita- 
lien largo et marque un mouvement lent. Sou 
superlatif, très • lentement ^ marque le plus 
tardif de tous Les mouvement. 

LEPSIS. Nom grec d*une des trois parties 
de Taucienne Mélopée , appelée aussi quel- 
quefois Euthia y par laquelle le compositeui: 
discerne s'il doit placer son chant dans le 
système des sons bas qu'ils appellent hypa^ 
toïdes ; dans celui des sons aigus qu'ils ap- 
pellent nétoïdes , ou dans celui des sons 
moyens qu'ils appellent mésoides, f Voyca 
Mélopée. ) 

LEVÉ , adj. pris substantipement. C'est lé 
temps de la mesure où on lève la main ouïe 
pied : c'est un temps qui suit et précède le 
frappé ; c'est par conséquent toujours un 
temps faible. Les temps levés sont : à deux 
temps , le second ; à trois, le troisième; à 
quatre , le second , et le quatrième. ( Voyca 
Arsis. ) 

LIAISON , *./.Il y a liaison d'harmonie 
^t liaison de chant. 

La liaison a lieu dam Tharmoaie , lorsquir 
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cette harmonie procède par un tel procès de 
sons foudamentaux , que quelques -uus des 
sons qui accompaguaient celui qu'on quitte, 
demeurent et accompagnent encore celui où 
ron passe. Il y a liaison dans les accords de la 
tonique et delà dominante , puisque le même 
son fait la quinte de la première, et Toctavo - 
delà seconde : il y a liaison dans les accords 
delà tonique et de la sous-dominante , attenda 
que le même son sert de quinte à Tune et d'oc- 
tave à Tautre : enfin il y a liaison dans les 
accords dissouaué, toutes les fois que la dis- 
sonance est préparée , puisque cette prépara- 
tion elle-même n'est autre chose que la liai» 
9on. ( Voyez Préparer, ) 

La liaison dans le chaut a lieu toutes les 
fois qu'on passe deux ou plusieurs notes sous 
nn seul coup d*archet ou de gosier , et se mar- 
que par un trait recourbé dont on couvreles 
notes qui doivent être liées ensemble. 

Dans le plain-chant on appelle liaison une 
fuite de plusieurs notes passées sur la même 
syllabe , parce que sur le papier elles sont 
ordinairement attachées ou liées ensemble. 

Quelques-uns nomment aussi liaison co 
qu'on nomme plus proprement syncope. 

(VoySZ SYNCOPE )• 

I 3 
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LICENCE , *./. Liberté que prend lecom* 
positeur^et qui semble contraire aux règles, 
quoiqu'elle soit dans le principe des règles ; 
car voilà ce qui distingue les Ucences^ des 
fautes. Par exemple, c'est une règle en com- 
position de ne point monter de la tierce mi- 
lieure ou de la sixte mineure \ l'octave. Cette 
règle dérive de la loi de la liaison harmoni- 
que , et de celle de la préparation. Quand 
donc on monte de la tierce mineure ou de la 
sixte mineure à Toctave , ensorte qu'il y ait 
pourtant liaison entre les deux accords , ou 
que la dissonance y soit préparée, on prend 
une licence ; mais s'il n'y a ni liaison ni pré- 
paration, l'on fait une faute. De même, c'est 
une règle de ne pas faire deux quintes justes 
de suite entre les mêmes parties , sur-tout par 
mouvement semblable ; le principe de cette 
règle est dans laloi de l'uuitédu mode. Toutes 
les fois donc qu'on peut faire ces deux quintes 
sans faire sentir deux modes à-la-fois , il y 
a licence , mais il n'y a point de faute. Cette 
explication était nécessaire^, parce que les 
musiciens n'ont aucune idée bien nette déco 
mot de licence. 

Comme la plupart des règles de l'barmon 
nie sont fondées sur des principes arbitraires, 
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et changent par Tusage et le goût des com- 
positeurs , il arrive de-là que C5cs règles va- 
rient, soutsuîéttes à la mode ^ et que ce qui ' 
en licence en un temps , ne l'est pas dans un 
autre. Il y a deux ou trois siècles qu'il n'était 
pas permis défaire deux tierces de suite , sur- 
toat de la même espèce : maintenant on fait 
des morceaux entiers tout par tierces/Nos an* 
tiens ne permettaient pas d'en tanner diato-» 
oiqnement trois tons consécutifs; auiourd'fauî 
nous en entonnons sans scrupule et sans peino 
autant que la modulation le permet. Il en est 
de même des faurses relations , de l'harmo-» 
nie syncopée y et de mille autres accidens de 
compositioUy qui d*abord furent des fautes , 
puis àt% licences j et u*ont plus rien d'irrét 
gulier aujourd'hui. 

LICHANOS, s, m. C'est le nom quepor-» 
tait parmi les Grecs la troisième corde de 
chacun do leurs deux premiers tétracordes y 
parce que cette troisième corde se touchait 
de Tiudex , qu'ils appelaient L^ichanos, 

La troisième corde à l'aigu du plus bat 
tétracorde qui était celui des hypates y s*api 
pelait ^\iivtïo\% licJhançs-'hypaton , quelque-» 
fois hypatondiatonos , enharmonios I ou 
çhromatiké ^ selon le genre, Celle du second 
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tétracorde ou du tétracorde des moyennes J 
s'appelait lichanos-méson ou méson-dia^ 
tonosj etc. 

LIÉES , adj. On appelle notes liées deux 
DU plusieurs ilotes qu*on passe d'un seul coup 
d'archet sur le violon et le violoncelle, ou 
d'un seul coup de langue sur la flûte et le 
iiautbois ; en un mot toutes les notes qui 
■ont sous une même liaison. 

LIGATURE, j./. C'e'tait dans nos an- 
ciennes musiques l'union par un trait de deux 
ou plusieurs notes passées ou diatoniquement 
ou par degre's disjoints sur une même syllabe. 
La figure de ces notes qui était quarrée , don- 
nait beaucoup de facilité pour les lier ainsi; 
ce qu'on ne saurait faire aujourd'hui qu'au 
moyen du chapeau , ^ cause de la rondeur 
de nos notes. 

La valeur des notes qui composaient la //^^z- 
///r^ variaitbeaucoup selon qu'elles montaient 
ou descendaient , selon qu'elles étaient diffé- 
remment liées , selon qu'elles étaiut à queue 
ou sans queue, selon que ces queues étaient 
placées ^ droite ou à gauche , ascendantes 
ou descendantes, enfin selon un nombre in- 
infini de règles si parfaitement oubliées à pré- 
sent , qu'il n'y a peut-être pas eu Europe 
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un seul muticiea qui soit en état de déchif- 
frer des musiques de quelque antiquité'. 

LIGNE , s, f. Les lignes de musique sont 
ces traits korisontauï et parallèles qui com« 
posent la portée , et sur lesquels , ou dans 
les espaces qui les séparent on place les notes 
selon leurs degrés. La portée du plain-chant 
n'est que de ({UdXtt lignes , celle de la musique 
a cinq lignes stables et continues , outre les 
lignes postiches qu'on ajoute de temps ea 
temps au-dessus ou au-dessous de la portée 
pour les notes qui passent son étendue. 

Les/i^/i€f y soit dans le p lai u-chant soit dans 
la musique , se comptent eu commençant pai^ 
la plus basse. Cette plus basse est la première, 
la pins haute et la quatrième dans le plain- 
chant , la cinquième dans la musique. {Voyes 
portée). 

LIMMA y s, m. Intervalle de la musique 
grecque , lequel est moindre d*ua comma 
qat le sémi-ton majeur , et , retranché d'un 
ton majeur , laisse pour reste Tapotome. 

Le rapport du limma est de 248 à 266 ^ ti 
M génération se trouve, en commençant pav 
«^, à la cinquème quinte si : car alors la 
quantité dont ee si cstsurpassc par Tz// voisin, 
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est précisément dans le rappoTt que je Tiens 
d'e'tablir. 

l^^z7^/i27/^ettou8lçspythagoricîensfesaîent 
du limma un intervalle diatonique qui répon- 
dait à notre sémi-ton D3a)eur. Car mettant 
deux tons majeurs consécutifs , il ne leur 
ï'ostait que cet intervalle pour achever la 
quarte juste ou le tétracorde : ensorte que 
Àelon eux l'intervalle du mi aa/a eût été 
moindre que celui duja'k son dièse. Notro 
éc&elle chromatique donne tout le contraire. 

LINOS , s, m. Sorte de chant rustique chez 
les anciens Grecs; ils avaient aussi un chant 
funèbre du même nom , qui revient à ce qiie 
le» Latins ont appelé Nœnia. Les unsdisent 
^ue le linos fut inventé en Egypte; d'autres 
en attribuaient l'invention à Lînus Ëubéen. 

LIVRE OUVERT. A livre ouvert ou 
'A l'ouverture du livre ^ adp. ChsiTLiex 
ou jouer à livre ouvert , c'est exécuter toute 
musique ^l'on vous présente en jetant les 
yeux dessus. Tous les musiciens se piquent 
d'exécuter à livre'ouvert; mais il y en a peu 
qui dans cette exécution prennent bien l'esprit 
de l'ouvrage , et qui , s'ils ne font pas dct 
fautes sur la note , ne fassent pas du-moiui^ 
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ia contre-sens dans Texpresslou. (Voye> 

ftXPRESSIOn ). 

LONGUE, s./. C'est dans nos anciennes 
mniîques une note quarrée avec une queuQ 
à droite, ainsi Bl^^^^ vaut ordiuaireinenl 
j[aatre mesures à deux temps, c*est>à-diro 
deux brèves ; quelquefois elle en vaut trois , 
«Ion le mode. (Voyez mode). 

Mûris et ses contemporains avaient de& 
longues de trois espèces; savoir la parfaite , 
l'imparfaite et la double. La longue parfaite 
• du côté droit une queue descendante M« 

ou M. Elle vaut trois temps parfaits et s'ap- 
pelle parfaite elle-même , à cause , dit Mûris ^ 
de son rapport numérique «troc la trinité. La 
longue imparfaite se figure comme la parfaite 
et ne se distingue que par le mode : on l'ap- 
pelle imparfaite parce qu'elle ne peut marcher 
seule et qu'elle doit toujours être précédée ou 
suivie d'une brève. La longue double con- 
tient deux temps égaux imparfaits : elle se fi. 
gure fiOfximjtlsi longue simple , mais avec uuo 
double largeur yr. Mûris cMt A ris ta te pour 
prouver quejcettenote n'est pas du plaiu-chant. 
Aujourd'hui le mot longue e&t le corrélatif 
du mot brgfê. (Voyez besys). Ainsi toute 
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note qui précède une brève est nnc longai; 

LOXJRE s.f. Sorte de danse dont l'air est 
assez lent et se marque ordinairement parla 
mesure à |. Quand chaque temps porte trois* 
notes , on pointe la première , et Ton fait 
brève celle du ipilieu. Xoz/re est le nom d'ua- 
«ncien instrument semblable à une musette, 
,ur lequel on jouait l'air delà danse dont lï 

LOURER , «r. tf . et n. C'est nourrir les son» 
avec douceur , et marquer la première note 
de chaque temps plus sensiblement que la 
ficconde , quoique de même valeur. 

LUTHIER , s. m. Ouvrier qui fait de» 
violons , des violoncelles et autres instrumens 
semblables. Ce -iom , qui signific/^c/^i/r de 
luths, est demeuré par synecdoque à cette 
,orted'ouvriers,parccqu'autrefo.isleluth était 
l'instrument le plus commun et dont il se fe. 

sait le plus. . , ,. , 

LUTRIN, s. m. Pupttre de chœur sur le- 
quel on met les livres de chant dans les églises 
catholiques. 

LYCHANOS, (Voyez LipHAWos). 
LYDIEN , adj. Nom d'un des modes de 
la musique des Grecs, lequel occupait le mi- 
lieu entre TéoUcn et l'hyper^orien. Oa l'ap- 
pelait 
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pelait aussi quelquefois mode barbare , parce 
qn*il portait le nom d'un peuple asiatique. 
Eucïyde distingue deux modes lydiens. 
Celui-ci proprement dit, et un autre qu'il 
appelle lydien grape , et qui est le même que 
le mode éolien , du-moins quant à sa fonda- 
ïncDtale. ( Voyez MODE ). 

Le caractère du mode lydien était animé , 
piquant , triste cependant , pathétique et 
propre à la molesse ; c'est pourquoi Platon 
le baanit de sa république. C'est sur ce mode 
qu'Orphée apprivoisait, dit-on, les bétes 
mêmes, et ^Amphion bâtit les murs do 
Tbèbes. Il fut inventé , les uns disent paie 
ttiAmphion , fils de Jupiter et à^Antiope ; 
d'autres par Olympe y mysien , disciple de 
Marsias\ d'autres cnûu. par Mélampides ^ 
et Pindare dit qu'il fut employé pour la 
première fois aux noces de Niobé, 

LYRIQUE, adj. Qui appartient à la lyre.' 
Cette épithète se donnait autrefois \ la poésie 
faite pour être chantée et accompagnée de la 
lyre ou cithare par le chanteur , comme les 
odes et autres chansons , à la diâer<jnce de 
la poésie dramatique ou théâtrale , qui s'ac^ 
compagnait avec des flûtes par d'autres que 
le chanteur ; mais aujourd'hui elle s'appli- 
Dicts de lïiusiifuc. Tome IX. K 
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que au contraire à la fade poésie de nos opéri; 
et par extension , à la musique dramatique 
et imitati^e du théâtre. ( Voyez imita- 
tion. ) 

LYTIERSE, Chanson des moissonnonn 
«hcz le» anciens Grecs. ( Voyez ghauson ). 



M. 



M. 



. A. Syllabe avec laquelle (quelques mu- 
siciens solfient le mi bémol comme ils sol- 
fient par si le fa dièse. ( Voyez solfier. ) 

MACHICOTAGE , s. m. C'est ainsi qu'on 
appelle dans le plain-chant certaines addi« 
tiens et compositions de no tes qui remplissent 
par une marche diatonique les intervalles de 
tierce et autres. Le nom de cette manière de 
cbant vient de celui des ecclésiastiques ap- 
pelés Machicots , qui Texécutaient autre- 
fois après les enfjEins de chœur. 

MADRIGAL. Sorte de pièce de musique . 
travaillée et savante , qui était fort à la mode 
en Italie au seizième siècle , et même au com- 
mencement du précédent. Les Madrigaux se 
oomposaient ordinairement , pour la vocale, 
\ cinq ou six parties , toutes obligées , à 
cause des fugues et dessin^ dont ces pièces 
étaient remplies : mais les organistes com-« 
posaient et exécutaient aussi des madrigaux 
sur l'orgue , et l'on prétend même que co 
fut sur cet instrument que le madrigal fut 
ûiyeaté. Ce genre de contre-point qui étaif 
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assujéti à des lois très- rigoureuses , por« 
tait le nom de style madrigaltsque» Plusicuis 
auteurs , pour y avoir excellé , ont immor- 
talisé leurs noms dans les fastes de Tart. 
Tels furent entre autres Luca Marcntio , 
LuigiPrenestino , Pomponio Nenna , Tom- 
maso Ptcci ^ et sur-tout le fameux prince 
de yenosa dont les madrigaux pleina de 
tcience et de goût , étaient admirés par tous 
]^s mattres et chantés par toutes les dames. 

MAGADISER , v. n. C'était dans la mxt- 
sique grecque chanter à l'octave comme fe- 
saient naturellement les voix de femmes et 
d'hommes mêlées ensemble ; ainsi les chants 
magadisés étaient toujours des antiphonies. 
Ce mot Tient de magas , chevalet d'instro- 
tnent, et par extension, instrument à cordes 
doubles montées à l'octave l'une de Tautr» 
au moyen d*un chevalet , comme aujourd'hui 
nos clavecins. 

MAGASIN. Hôtel de la dépendance de 
Topera de Paris où logent les directeurs et 
d'autres personnes attachées ^ l'opéra , et 
dans lequel est un petit théâtre appelé aussi 
magasin ^ ou théâtre du magasin , sur lequil 
se font les premières répétitions. CtitVodeum 
de la musique française. ( Voyez ooeum. ) 
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MAJEUR y adj. Les interTalles suscep- 
tible» de Tariations sont appelés majeurs , 
qaand ils sont aussi grands qu'ils peuvent 
Tétre sans devenir faux. 

Les intervalles appelés parfaits, tels que 
Foctave , la quinte et la quarte , ne varient 
point et ne sont que justes ; %\-\6t qu'on 
les altère ils sont^ifo:. Les autres intervalles 
peuvent y sans changer de nom et sans cesser 
d'être justes , varier d'une certaine diffé- 
rence : quand cette diSerence peut être ôtée » 
ils sont majeurs ; mineurs quand elle peut 
être ajoutée. 

Ces intervalles variables sont au nombre 
de cinq ; savoir , le semi-ton y le ton , la 
tierce, la sixte et la septième. A l'égard du 
ton et du sémi-ton, leur différence du ma^ 
jeur au mineur ne saurait s'exprimer en 
notes, mais en nombres seulement. Le sémi- 
ton majeur est Tintervalle d'une seconde 
mineure , comme de si \ut ^ ou de mi ^fa , 
et son rapport est de x5 à i6. Le ton majeur 
est la différence de la quarte à la quinte , et 
son rapport est de 8 à 9. 

Les trois autres intervalles ; savoir , la 
tierce, la sixte et la septième , ^différent tou- 
jours d'un sémi- ton du majeur au mineur, 

K 3 
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et ces différences peuvent se noter. Ainsi la 
tierce mineure a un ton et demi , et la tierca 
majeure deux tons. 

Il y a quelques autres plus petits inter-^ 
Talles , comme le dièse et le comma qu'on 
distingue en moindres , mineurs, moyens, 
majeurs et maximes ; mais comma ces în<- 
tervailes ne peuvent s'exprimer qu'en nom- 
bres , ces distinctions sont inutiles dans la 
pratique. 

Majeur se dit aussi du mode : lorsque la 
tierce de la tonique est ràajeure , et alors sou- 
Tent le mot m,ode ne fait que se sous-entendre« 
Préluder en majeur, passer du majeur aià 
mineur , etc, ( Voyez mode ). 

MAIN-HARMONIQUE. C'est le nom que 
donna VA ré tin à la gamme qu'il inventa 
pour montrer le rapport de ses hexàcordes , 
de ses six lettres et de ses six syllabes , ayeo 
les cinq tétracordes des Grecs. Il représenta 
cette gamme sous la figure d'une main gau- 
che sur les doigts de laquelle étaient mar- 
qués tous les sons de la gamme, tant par 
les lettres correspondantes que par les syl- 
labes qu'il y avait jointes , en passant par 
la règle des muances d'un tétracorde ou d'un 
doigt à l'autre , selon le lieu oùl se trou^ 
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Taîent les deux semi-tons de l*octaye par 1o 
béquarre ou par le bémol ; c*e8t-^-dire , selon 
que les tétracordes étaient éon joints ou dis« 
joints. ( Voyez oammb , uuahces , sol-* 

FIER. ) 

MAITRE A CHANTER. Musicien qui 
enseigne à lire la musique vocale et à chanter 
sur la note. 

Les fonctions du maître à chanter se 
rapportent à deux objets principaux. Le 
premier , qui regarde la culture de la voix , 
est d'en tirer tout ce qu'elle peut donner en 
fait de chant , soit par IVtendue , soit par 
. la justesse , soit par le timbre , soit par la 
légèreté , soit par l'art de renforcer et ra- 
doucir les sons , et d'apprendre à les mé- 
nager et modifier avec tout l'art possible. 
( Voyez CHANT , voix ). 

Le second objet regarde l'étude des si- 
gnes ; c'est-ii-dire y l'art de lire la noto sur 
le papier , et l'habitude de la déchififrer aveo 
tant de facilité , qu'il l'ouverture du livre 
on soit en état de chanter toute sorte de 
musique. ( Voyez note , solfier ). 

Une troisième partie des fonctions du 
'naître à chanter regarde la connaissance do 
la langue , sur-tout des aocens , de la quan*. 

K4 
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tité et de la meilleure manière de prononcer ; 
parce que les défants de la prononciation sont 
beaucoup plus sensibles dans le chant que 
dans la parole , et qu'une vocale bien faite 
ne doit être qu'une manière plus énergique 
et plus agréable de marquer la prosodie et 
les accens. ( Voyez accxiit ). 

MAITRE DE "CHAPELLE. ( Voyc* 

X AITRE DE MVSIQtrS ). 

MAITRE DE MUSIQUE. Musicien gagé 
pour composer de la musique et ]a faire 
exécuter. C'est le maître de musique qui bat 
la mesure et dirige les musiciens. Il doit 
saTo^r la composition , quoiqu'il ne compose 
pas toujours la musique qu'il fait exécuter, 
A l'opéra de Paris , par exemple , 1 emploi 
de battre la mesure est un office particulier ; 
au-lieu que la musique des opéra est com- 
posée par quiconque en a le talent et la 
yoionté. En Italie celui qui a composé un 
opéra en dirige toujours Texécution , non ea 
battant la mesure, mais au clarecin. Ainsi 
l'emploi d« maître de musique n'a guère lieu 
que dans les églises ; aussi ne dit- on point 
en Italie maître de musique , mais maître 
de chapelle : dénomination qui eommencs 
il passer aussi en France. 
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MARCHE ys.f. Air militaire qui se jou 
par des instrumens de guerre et marque le 
mètre et la cadence des tambours , laquelle 
est proprement la marche. 

Chardin dit qu'en Perse , quand on veut 
abattre des maisons , applanir un terrein , 
ou faire quelqu' autre ouvrage expéditif qui 
demandé une multitude de bras , on assemble 
les babitans de tout un quartier ; qu'ils tra- 
yaillent au son des instrumens , et qu'ainsi 
l'ouvrage se fait avec beaucoup plus de zèlo 
et de promptitude que si les instrumens n'y 
étaient pas. 

Le maréchal de Saxe a montré dans ses 
réperies que l'effet des tambours ne se bornait 
pas non plus à un vain bruit sans utilité, 
mais que selon que le mouvement en était 
plus vif ou plus lent, ils portaient naturel- 
lement le soldat à presser ou ralentir son 
pas. On peut dire aussi que les airs des 
marches doivent avoir différens caractères , 
selon les occasions où on les emploie, c'est 
ee qu'on a dû sentir jusqu'à certain point, 
quand on les a distingués et diversifiés; l'un 
pour la générale, l'autre pour la marche^ 
l'autre pour la charge , etc. Mais il s'en faut 
lûen qu'on ait mis li profit ce principe autant 

K & 
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qu'il aurait pu l'être. On s'est borné jusqu'ici 
à composer des airs qui lissent bien sentir le 
mètre et la batterie des tambours. Encore fort 
souvent les airs des marches remplissent-ils 
assez mal cet objet. Les troupes françaisef 
ayant peu d'instrumens militaires pour l'in- 
fanterie f hors les lifres et les tambours , ont 
aussi fort peu de marches et la plupart très- 
mal faites ; mais il y en a d'admirables dans 
les troupes allemandes. ^ 

Pour exemple de l'accord de l'air et de 
la marche , je donnerai ( pi. C. ^^. 3 ) la 
première partie de celle des mousquetaire» 
du roi de France. . 

Il n'y a dans les troupes que l'infanterie et 
îà cavalerie légère qui aient des marches. Les 
timbales de la cavalerie n'ont point de marche 
réglée ; les trompettes n'ont qu'un ton presque 
uniforme, et des fanfares. (Voy vabfare). 

MAKCHER, p. H. Ce terme s'emploie 
figurément en musique , et se dit de la suc- 
cession des sons ou des accords qui se suivent 
dans certain ordre. La basse et le dessus 
marchent/7â!r moupemens contraires. Marche 
de basse. Marcher à contre^-temps, 

MARTE LLEMEWT, s. m. Sorte d'agré- 
ment du chant français. Lorsq^ue desoendant 
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diatonlqnemeiit d*une note sur une autre par 
un trill ^ on appuie avec force le son de 1» 
première note sur la seconde, tombant ensuite 
sur cette seconde note par un seul coup de 
gosier y on «ppelle cela faire un marttllemenu 
iYojez pK ^,fg. i3). 

MAXIME , adj. On appelle intervalle 
maxime celui qui est plus grand que le 
majeur de la même espèce çt qui ne peut 
se noter : car s'il pouvait se noter, il no 
s'appellerait pas maxime ^ mais superflu. 

Le sémi-ton maxime fait la différence du 
sémi-ton mineur au ton majeur , et son 
rapport est de 25 à 17. Il y aurait entre 
Vut dièse' et le re un sémi-ton de cette 
espèce , si tous les sémi-tons n'étaient pas 
rendus égaux ou supposés tels par le tem- 
pérament. 

Le dièse maxime est la différence du ton 
mineur au sémi-ton maxime en rapport de 
243 à 260. 

Enfin le comma maxime ou comma de 
Pythagort est la quantité dont diffèrent entre 
eux les deux termes les plus voisins d'une 
progression par quintes y et d'une progression 
par octave » c'est-)i-dire, l'excès de la dou- 
TÔihia» quinte si dièse sur la septième octave 

K6 



173 M É D 

ut ; et cet excès , dans le rapport de 52428S 
à 53 1 441, est la différence que ie tempéra- 
ment fait évanouir. 

MAXIME, s.f. C'est une note faite en 
quarré-long horisontal avec une queue au 
côté droit , de cette manière |r""^ > laquelle 
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yaut huit mesures 11 deux temps ; c*est-^-dire , 
deux longues et quelquefois trois , selon le 
mode. (Voyez hodx). Cette sorte de note 
n'est plus d'usage depuis qu*on sépare les 
mesures par des barres , et qu'on marque 
ayec des liaisons les tenues ou continuités 
des sons. (Voyez barres, mïstjre). 

MÉDIANTE , s, /. C'est la corde ou la 
note qui partage en deux tierces l'interyalle 
de quinte qui se trouve entre la tonique et 
la dominante. L'une de ces tierces est ma- 
jeure, l'autre mineure, et c'est leur position 
relative qui détermine le mode. Quand la 
tierce majeure est au grave, c'est-à-dire, 
entre la médiante et la tonique, le mode est 
majeur; quand la tierce majeure est ]k l'aigU 
et la mineure au grave, le mode est mineur. 
(Voyez MODE, TONIQtrE, domiisawte). 

MÉDIATION , s. f. Partage de chaque 
rerset d'un pseanmc eu deux partie», l'une 
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psalmodiée ou chantée par un côté da cbœur, 
et Taatre par Tautre daas les églises ca- 
tholiques. 

MEDIUM ^ s. 7». Lieu de la Toix également 
distant de ses deux extrémitéë au grave et à 
Taigu. Le haut est plus éclatant, mais il est 
presque toujours forcé : le bas est grave et 
majestueux : mais il est plus sourd. Un beau 
médium auquel on snppode une certaine 
latitude donne les sons les mieux nourris, 
les plus mélodieux , et remplit le plus agréa- 
blement l'oreille. (Voyez son). 

MÉLANGE, s. m. Une des parties do 
l'ancien ne Mélopée appelée jigogé par les 
Grecs, laquelle consiste à savoir entrelacer 
et mêler à propos les modes et les genres* 
(Voyez Mélopéb). 

MÉLODIE y s. f. Succession des sons 
tellement ordonnés selon les lois du rhythmo 
et de la modulation , qu'elle forme un sens 
agréable \ l'oreille ; la mélodie vocale s'ap- 
pelle chant, et l'instrumentale symphonie. 

L'idée du rhythme entre nécessairement 
dans celle de la mélodie : un chant n'est un 
chant qu'autant qu'il est mesuré. La m^me 
succession de sons peut recevoir autant do 
caractères, autant de mélodies diô'érentes. 
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qu'oa peut la scander différemment ; et le 
seul changement de valeur des notes peut 
défigurer cette même succession au point do 
la rendre méconnaissable. Ainsi la mélodie 
n*est rien par elle-même ; c'est la mesure 
qui la détermine, et il n*y a point de chant 
sans le temps. On ne doit donc pas comparer 
la luélodle avec rharmonie, abstraction faite 
de la mesure dans toutes les deux ; car elle 
est essentielle h l'une et non pas à l'autre. 

La mélodie se rapporte à deux principes 
différens, selon la manière dont on la con- 
sidère. Prise par les rapports des sons et par 
les règles du mode , elle a son principe dans 
l'harmonie ; puisque c'est une analyse har- 
monique qui donne les degrés de la ^amme, 
les cordes du mode et les lois de la modula- 
tion, uniques élémens du chant. Selon ce 
principe , toute la force de la m>éiodic se 
borne à flatter l'oreille par des sons agréa- 
bles , comme on peut flatter la vue par 
d'agréables accords de couleurs : mais prise 
pour un art d'imitation par lequel on peut 
affecter l'esprit de diverses images , émouvoir 
le cœur, de divers sentimens, exciter et calmer 
les passions , opérer en un mot des effets 
moraux qui passent l'empire immédiat des 
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sens 9 il lui faut chercher un atitre principe : 

car on ne voit aucune prise par laquelle la 

seule harmonie, et tout ce qui rient d'elle, 

I puisse nous affecter ainsi. 

I Quel est ce second principe ? Il est dans la 

nature ainsi que le premier ; mais pour Vy 

découvrir il faut une obserr ation plus fine , 

quoique plus simple, et plus desensilsilitédans 

robservateur. Ce principe est le même qui 

fait varier le ton de la voii quand on parle , 

i selon les choses qu'on dit et les mouvemens 

qn*on éprouve en les disant. C'est l'accent det 

I langues qui détermine la mélodie de chaque 

i nation ; c'est l'accent qui fait qu'on parle en 

i chantant , et qu'on parle avec plus d'énergie , 

s selon que la langue a plus ou moins d'accent. 

i Celle dont l'accent est plus marqué doit don« 

1: ner une mélodie plus vive et plus passionnée ; 

fi celle qui n'a que peu ou point d'accent no 

\t peut avoir qu'une mélodie languissante et 

} froide , sans caractère et sans expression. 

}!ii Toilà les vrais principes : tant qu'on en sor- 

|if tira et qu'on youdra parler du pouvoir 

if7 de la musique sur le cœur humain , on 

\i parlera sans s'entendre ; on ne saura ce qu'on. 

>^ dira. 

:( Si la musique ne peint que la mélodie et 
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tire d elle toute sa force , il s'ensuit que tonte 
musique qui ne chante pas , quelque harmo- 
nieuse qu'elle puisse être , n'est point nno 
musique imitatiTe , et ne pouvant ni toucher 
ni peindre avec ses beaux accords , lasse 
bientôt les oreilles et laisse toujours le cœur 
froid. Il suit encore que malgré la diversité 
des parties que l'harmonie a introduites , et 
dont on abuse tant aujourd'hui, si-tôt que 
deux mélodies se font entendre à-la-fois , elles 
s'effacent l'vine l'autre et demeurent de nul 
effet , quelque belles qu*elles puissent être 
chacune séparément : d'oii l'on peut juger 
avec quel goût les compositeurs français ont 
introduit à leur opéra l'usage de faire servir 
un air d'accompagnement \ un chœur ou è 
un autre air ; ce qui est comme si on s'avi- 
sait de réciter deux discours à-la-fois , pour 
donner plus de force à leur éloquence (Voyez 

UKITE DE MELODIE }. 

MÉLODIEUX, adj. Qui donne de la mé- 
lodie. Mélodieux , dans l'usage , se dit des 
sons agréables » des voix sonores , des chanti 
doux et gracieux » etc. 

MÉLOPÉE , s.f. C'était dans rancîenne 
musique l'usage régulier de toutes les parties 
harmoniques ; c'est^t-dire^ l'art ou les règles 
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de la composition du cliant , desquelles la 
pratique et l'effet s'appelaient mélodie. 

Les anciens avaient diverses règles pour la 
manière de conduire le chant par degrés con- 
joints , dis/oints ou mêlés , en montant ou en 
descendant. On en trouve plusieurs dans 
Aristoxène ^ lesquelles dépendent toutes do 
ce principe ; que dans tout système harmo* 
nique , le troisième ou le quatrième son après 
le fondamental en doit toujours frapper la 
qaarte ou la quinte , selon que les tétracoi- 
des sont conjoints ou disjoints ; différence qui 
rend un mode authentique ou plagal au gré 
du compositeur. C'est le recueil de toutes ces 
règles qui s'appelle mélopée. 

La mélopée est composée de trois parties ; 
savoir , la ^rise , lepsis , qui enseigne au mu- 
sicien en quel lieu de la voix il doit établir 
soa diapason ; le mélange j mixis , selon le- 
quel il entrelace ou mêle à propos les genres 
et les modes ; et V usage , chrèses , qui so 
subdivise en trois autres parties. La pren[^ièro 
appelée unthia ^ guide la marche du chant , 
laquelle est , ou directe du grave à l'aigu , 
ou renversée de l'aigu au grave ; ou mixte , 

c'est-à-dire , composée de l'une et de l'autre. 

La deuxième appelée agogé j marche alterna- 
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tîvement par degrés disjoints en. montent, 
et conjoints en descendant ou au contraire. 
La troisième appelée petteîa , par laquelle il 
discerne et choisit les sons qu*il faut reieter, 
ceux qu'il faut admettre , et ceux qu'il faut 
•mployer le plus fréquemment. 

Aristide Quintilien divise toute la zra^- 
lopée en trois espèces qui se rapportent à au- 
tant de modes , en prenant ce dernier nom 
dans un nouveau sens, La première espèce 
était Vhypatoîde appelée ainsi de la corde 
hypate , la principale ou la plus basse , paroe 
que le chant régnant seulement sur les sons 
graves ne s'éloignait pas de cette corde ; et 
ce chant était approprié au mode tragique. 
La seconde espèce était la mésoîdcj de mèse, 
la corde du milieu , parce que le chant régnait 
sur les sons moyens ; et celle-ci répondait 
au mode nomique consacré à Apollon, La 
troisième s'appelait néthoïde j de nète , la 
dernière corde ou la plus haute ; son chant 
ne s'étendait que sur les sons aigus et cons- 
tituait le mode dithyrambique ou bachique. 
Ces modes en avaient d'autres qui leur étaient 
subordonnés et variaient la mélopée; tels que 
l'erotique ou amoureux , le comique , l'en- 
Gomiaque destiné aux louanges. 
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Tous ees modes étant propres )k exciter ou 
calmer certaines passions influaient beaucoup 
anr les mœurs : par rapport à cette influence , 
la mélopée se partageait encore en trois gén- 
ies; savoir, i®. Le systaltique ou celui qui 
inspirait les passions tendres et affectueuses , 
les passions tristes et capables de resserrer le 
cœur y suivant le sens du mot grec. 2^. Lo 
diastaîtique , ou celui qui était propre \ 
Tépanouir , en excitant la joie , le courage ^ 
la magnanimité , les grands sentimens. 3^* 
JJeuchastique qui tenait le milieu entre les 
deux autres , qui ramenait Tame \ un état 
tranquille. La première espèce de mélopée 
convenait aux poésies amoureuses , aux plain- 
tes , aux regrets et autres expressions sembla- 
bles. La seconde était propre aux tragédies , 
aux cbants de guerre y aux sujets héroïques. 
La troisième aux hymnes , aux louanges, aux 
instructions. 

MÉLOS , s, m. Douceur du chant. Il est 
difficile de distinguer dans les auteurs grecs 
le sens du mot mélos du sens du mot mélodie. 
Platon dans «on Protagoras met le mélos 
dans le simple discours , et semble entendre 
par-12i le chant de la parole. Le mélos paraît 
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4tre ce par quoi la mélodie est agréable. €• 
mot vient de/eiAi , mieL 

MENUET , s. m. Air d'une danse de même 
nom , que Tabbé Brossdrd dit nous venir 
du Poitou. Selon lui cette danse est fort gaie 
et son mouvement est fort vite. Mais au con- 
traire le caractère du menuet t%t une élégante 
et noble simplicité ; le mouvement en est plus 
modéré que vite » et Ton peut dire que It 
moins gai de tous les genres de danse usités 
dans nos bals est le menuet. C'est autre chose 
sur le théâtre. 

La mesure du menuet est 11 trois temps 
légers qu'on marque par le 3 simple , ou par 
le ^ , ou par le g. Le nombre des mesures de 
Tair dans chacune de ses reprises , doit être 
quatre ou un multiple de quatre , parce qu'il 
en faut autant pour achever le pas du menuet; 
et le soin du musicien doit éjre de faire sentir 
cette division par des chûtes bien marquées^ 
pour aider l'oreille du danseur et le maintenir 
en cadence. 

MESE , s. /. Nom de la eorde la plus 
aigiie du second tétracorde des Grecs ( Yojea 

M SSON ). 

Me se signifie moyenne , et ce nom fut 
donné à cette corde , non conmie dit l'abbe 
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'Srossard , parce qu'elle est commune ou 
mitoyenne entre let deux octaves de l'ancien 
système car elle portait ce nom bien ayant que 
le système eût acquis cette étendue ; mais 
parce qu'elle formait précisément le milieu 
•ntre les deux premiers tétracordes dont ce 
système avait d'abord été composé. 

MÉSOÏDE^ s.f. Sorte de mélopée dont 
les cbants roulaient sur les cordes moyennes , 
lesquelles s'appelaient aussi mésoïdes de la 
mèse ou du tétracorde méson. 

mésoïdes. Sons moyens , ou pris dans 
le médium du système. ( Toyez mélopée. ) 

MÉSOIV. Nom donné par les Grecs à leur 
second tétracorde, en commentant à compter 
du grave : c'est aussi le nom par lequel on 
distingue chacune de ces quatre cordes, do 
celles qui leur correspondent dans les autres 
tétracordes. Ainsi dans celui dont )e parle ^ 
la première corde s'appelle hypate^méson / 
la seconde, parhypatt~méson ; la troisième, 
lichanos-méson ou méson-diatonos ; et la 
quatrième , mèse. ( Yoyez svstj^me. ) 

Méson est le génitif pluriel de mèse g 
moyenne , parce que le tétracorde méson oc*- 
eupe le milieu entre le premier et le troi- 
sième, ou plutôt parce que la corde mèi9 
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donne son nom à ce tétracorde dont ellt 
forme rextrëmilé aiguë. ( Voy. pL H ^fig. i a. ) 
MËSOPYCNI , ad/\ Les anciens appelaient 
ainsi , dans les genres épais y le second soa 
de chaque tétracorde. Ainsi les sons mésopyc- 
ni étaient cinq en nombre. ( Voyez sov , 

SYSTEMS, TETRACORDE.) 

MESURE , s. f. Division de la durée ou 
du temps en plusieurs parties égales , asses 
longues pour que Toreille en puisse saisir et 
subdiviser la quantité , et assez courtes pour 
que l'idée de Tune ne s'efface pas avant le 
retour de l'autre , et qu'on en sente l'égalité. 

Chacune de ces parties égales s'appelle aussi 
mesure ; elles se subdivisent en d'autres ali« 
quotes qu'on appelle temps, et qui se mar- 
quent par des mouvemens égaux de la main 
ou du pied. ( Voyez battre la mesure. ) 
La durée égale de'chaque temps ou de cha- 
que mesure est remplie par plusieurs notes 
qui passent plus ou moins yîte en proportioa 
de leur nombre , et auxquelles on donne di- 
Terses figures pour marquer leurs différentes 
durées. ( Voyez valeur des notes. ) 

Plusieurs , considérant le progrès de notre 
musique , pensent que la mesure est de nou« 
Telle inyeation ^ parce qu'uu temps elle a été 
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négligée. Mais au contraire , noii*8€ulement 
les anciens pratiquaient la mesure , ils lui 
araient même donné des règles très -sévères 
et fondées sur des principes que la nôtre o*a 
plus. En effet , chanter sans mesure n'est pas 
chanter ; et le sentiment de la mesure n'étant 
pas moins naturel que celui de l'intonation , 
Finvention de ces deux choses n'a pu sefairt 
séparément. 

La mesure des Grecs tenait à leur langue ; 
c'était la poésie qui l*aTait donnée à la Mu- 
sique ; les mesures de l'une répondaient aus 
pie^s de l'autre : on n'aurait pas pu mesurer 
de la prose en musique. Chez nous , c'est !• 
contraire : le peu de prosodie de nos languet 
fait que dans nos chants la valeur des notes 
détermine la quantité des syllabes ; c'est sur 
la mélodie qu'on est forcé de scander le dis-* 
cours ; on n'apperçoit pas même si ce qu'on 
chante est vers ou prose : nos poésies n'ayant 
plus de pieds , nos vocales n'ont plus de me- 
sures ; le chant guide et la parole obéit. 

La mesure tomba dans l'oubli , quoique 
Tintonation fût toujours cultivée, lorsqu'à- 
près les victoires ' des barbares les langues 
changèrent de caractère , et pel'dirent leur 
karmonie. Il n'est pas étonnant que le mètre,. 
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qui serrait ^ exprimer la mesure de la poésie, 
fût négligé dans des temps oii on ne la sentait 
plus, et où l'on chantait moins de vers que 
de prose. Les peuples ne connaissaient guère 
alors d'autre amusement que les cérémonies 
de l'Eglise , ni d'autre musique que celle de 
l'office ; et comme cette musique n'exigeait 
pas la régularité du rbythme , cette partie fut 
enfin tout-à-fait oubliée. Gui nota sa mu^ 
sique arec des points qui n'exprimaient pas 
des quantités différentes y et i'inyentîon des 
notes fut certainement postérieure \ cet au- 
teur. 

On attribue communément cette in yen tioa 
des diverses valeurs de notes \Jean de Mûris, 
Ters Tan i33o. Mais le P. Mersennelc nie 
avec raison, et il faut n'avoir jamais lu les 
écrits de ce chanoine pour soutenir une opi- 
nion qu'ils démentent si clairement. Non- 
seulement il compare les valeurs que les notes 
avaient avant lui à celles qu'on leur donnait 
de son temps , et dont il ne se donne point 
pour l'auteur ; mais même il parle de la me-- 
sure y et dit que les modernes , c'est-ii-dire , 
ses contemporains , la ralentissent beaucoup, 
et modemi nunc morosâ multum utuntur 
nunsurâ : ce qui suppose évidemment que 

la 
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la mesure , et par conséquent les Taleurs des 
notes , étaient connues et usitées araut lui. 
Coux qui voudront rechercher plus en détail 
Tétat où était cette partie de la musique du 
temps de cet auteur , pourront consulter soa 
traité manuscrit y intitulé : spéculum musi^ 
cas , qui est à la bibliothèque du roi de 
France , numéro 7207, page 280, et sui* 
vautes. 

Les premiers qui donnèrent aux notes quel- 
ques règles de quantité , s'attachèrent plus 
aux valeurs ou durées relatives de ces notes , 
qu'à la mesurevuhxn^ ou au caractère du mou- 
vement ; de sorte qu'avant la distinction des 
différentes mesures ^ il y avait des notes au- 
moins de cinq valeurs diSerentes ; savoir , la 
maxime ) la longue, la brève, la semi-brève 
et la minime , que Ton peut voir à leurs moti^r 

Ce qu'il y a de certain , c'est qu'on trouvo 
toutes ces différentes valeurs , et même da- 
vantage , dans les manuscrits de Machault ^ 
sans y trouver )amais aucun signe de m^^u/*^. 

Dans la suite les rapports en valeur d'une 
de ces notes à l'autre dépendirent du temps , 
de la prolation , du mode. Par le mode on 
déterminait le rapport de la maxime à la 
longue, ou de la longue 11 la brève ; par le 

Vict. de Musique, Tome II. L - 
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temps , celui de la loAgue à la brèy^, ou delà 
brève à la semi-brève; et par la prolation, 
celui de la brève à la semi-brève , ou de U 
tëmi-brève à la minime. (Toyez modk, p&o- 
rATiow <, TEMPS. ) En général , toutes ce» 
différentes modifications se peuvent rappor- 
ter Il la mesure double ou à la mesure triple; 
c'est-à-dire , \ la division de. chaque valeur 
entière en deux ou en trois temps égaux. 

Cette manière d'exprimer le temps ou la 
mesure des notes changea entièrement durant 
le cours du dernier siècle. Dès qu'on eût pris 
l'habitude de renfermer chaque mesure entre 
deux barres , il fallut nécessairement pros- 
crire toutes les espèces de notes qui renfer* 
maient plusieurs mesures. La mesure en de- 
yint plus claire , les partitions mieux ordon- 
nées , et l'exécution plus facile ; ce qui était 
fort nécessaire pour compenser les difficultés 
que la musique acquérait en devenant chaque 
jour plus composée. J'ai vu d'excellens musi- 
ciens fort embarrassés d'exécuter bien en 
mesure des trio à*Orlande et de Claudin , 
compositeurs du temps de Henri III* 

Jusques-là la raison triple avait j^assé pour 
la plus parfaite : mais la double prit enfin 
l'ascendant , et le C , ou la mesure \ quatre 
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temps, fut prise pour la base de toutes les 
autres. Or , la mesure à quatre temps se ré- 
sout toujours en ///e^ur^ Il dçux temps ; ainsi 
c'est proprement à la mesure double qu*oa 
fait rapporter toutes les autres, du -moins 
quant aux valeurs des notes et aux signes dès 
mesures* 

Au-lieu donc des maximes , longues , brèv 
Tes , semi-brèves , etc. on substitua les rondes, 
blanches , noires , croches , doubles et tri- 
ples-croches , etc. qui toutes furent prises ea 
division sous-double : de sorte que chaque 
espèce de note valait précisément la moitié 
de la précédente ; division manifestement in- 
suffisante, pu isqu'ayant conservé la mesura 
triple aussi-bien que la double ou quadruplcj^ 
et chaque temps pouvant être divisé comme 
chaque mesure en raison sous - double ou 
sous-triple, à la volonté du compositeur, il 
fallait assigner, ou plutôt conserveraux notes 
des divisions répondantes à ces deux raisons. 

Les musiciens sentirent bientôt le défaut ; 
mais au-lieu d*établir une nouvelle division , 
ils tâchèrent de suppléer à cela par quelque 
signe étranger : ainsi ne pouvant diviser une 
blanche en trois parties égales , iU se sont 
contentés d'écrire trois noires , ajoutant le 

La 
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chiffre 3 sur celle du milieu. Ce chiffre même 
leur a enfia paru trop incommode , et pour 
tendre des piègQS plus sûrs k ceux qui ont à 
lire leur musique , ils prennent le parti de 
supprimer le 3 ou même le 6; ensorte que, 
pour savoir si la division est double ou triple , 
on n*a d'autre parti à prendre que celui de 
compter les notes ou de deviner. 

Quoiqu^il n'y ai^ dans notre musique que 
-deux sortes de mesures , on y a fait tant de 
divisions , qu'on en peut compter au-moius 
de seize espèces , dont voici les signes : 

lï. Ç^ Ç^ Ç> 339393 ia.i2.ia 
2 ou ®. 3. C. 

4.4.8.16. a.4.4.8.8.16. 48.16. 

( Voyez les exemples ^ pL B^ fg, i ). 

De toutes ces mesures , il y en a trois qu'on 
appelle simples , parce qu'elles n'ont qu'un 
seul chiffre ou signe; savoir , le 2 ou ^, le 
3 , et le C ou quatre temps. Toutes les autres 
qu'on appelle doubles , tirent leur dénomi- 
nation et leurs signes de cette dernière ou de 
la note ronde qui la remplit ; en voici la 
règle. 

Le chiffre inférieur marque un nombre de 
notes de valeur égale , fesant ensemble la 
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durée d'une ronde ou d'une mesure à quatre 
temps. 

Le chifiPre supérieur montre combien il faut 
de ces mêmes notes pour i^mplir chaque 
mesure de Tair qu'on va noter. 

Par cette règle on voit qu'il faut trois 
blanches pour remplir une mesure au signe 
\ ; deux noires pour celle au signe ^ ; trois 
crpcbes pour celle au signe |^ , etc. Tout cet 
embarras de chiffres est mal entendu ; car 
pourquoi ce rapport de tant de différente» 
mesures à celle de quatre temps , qui leur est 
si peu semblable ? ou pourquoi ce rapport d» 
tant de diverses notes à une ronde , dont la 
durée est si peu déterminée? Si tous ces signes 
sont institués pour marquer autant de diffé- 
rentes sortes de mesures j il y on a beau- 
coup trop ; et s*ils le sont pour exprimer le» 
divers degrés de mouvement , il n'y en a pas 
assez ; puisque indépendamment de l'espèce 
de mesure et de la division des temps , oa 
est presque toujours contraint d'ajouter un 
mot au commencement de l'air pour déter-^ 
miner le temps. 

. Il n'y a réellement que deux sortes de 
mesures dan^ notre musique ; savoir, à deux 
et trois temps égaux, Mais comme chaque 

I* 5 
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temps , ainsi que chaque mesure j peut se 
diviser en deux ou en trois, parties égales , cela 
fait une subdivision qui donne quatre espèces 
de mesures en tout ; nous n*en avons pa» 
dayantage. 

On pourrait cependant en ajouter une cin- 
quième en combinant tes deux premières en 
une mesure à deux temps inégaux , Tun com- 
posé de deux notes et Tautre de trois. On 
peut trouver dans cette mesure ^ des chants 
très-bien cadehcés, qu*il serait impossible de 
nofer par les mesures usitées. J*en donne 
un exemple dans la pL B^ fig. X. Le sieur 
jidolphati fit \ Gènes, en 1780 , un essai de 
cette mesure en grand orchestre dans l'air 
se la sorte mi condanna de son opéra d'A- 
riane. Ce morceau fit de l'effet et fut applaudi. 
Malgré cela , je n'apprends pas que cet exem- 
ple ait été suivi. 

MESURÉ , part. Ce mot répond à l'ita- 
lien à tempo ou à battuta , et s'emploie , 
sortant d'un récitatif , pour marquer le lieu 
où l'on doit commencer à chanter en mesure, 

METRIQUE , adj, La musique métrique^ 
selon Aristide Quintilien , est la partie de 
la musique en général qui a pour objet les 
lettres , les syllabes^ les pieds , les yers et le 
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poëme ; et il y a cette différence entre la ;»/- 
trique et la rhythmique , que la première ne 
s'occupe que de la forme dei vers , et la 
seconde de celle des pieds qui les composent; 
ce qui peut même s'appliquer 11 la prose. D*oà 
il suit que les langues modernes peuvent 
encore avoir une musique métrique , puis«- 
quIeUes ont une poésie ; mais non pas une 
musique rhythmique j puisque leur poésie n*a 
plus de pieds. ( Voyez rhythme ). 

MEZZA - VOCE. C Voyez sotto-toce ). 

MEZZO-FORTE. ( Voyez sotto-voce ). 

MI. La troisième des six syllabes inventées 
par Gui Arétin pour nommer ou solfier les 
notes lorsqu'on ne joint pas la parole 'aa 
chant. ( Voyez E8I mi gamme ). 

MINEUR , adj» Nom que portent cer- 
tains intervalles quand ils sont aussi petits 
qu'ils peuvent l'être sans devenir faux. ( Voyee 

VAJEUB. , INTERVALLE ). 

Mineur j se dit aussi du mode lorsque la 
tierce de la tonique est mineure, ( Yoyca 
MODE ). 

MINIME , adj. On appelle intervalle mi- 
nime ou moindre celui qui est plus petit que 
le mineur de même espèce et qui ne peut se 



noter ; car s*il pouvait se notei* » il ne t'ap- 
pellerait pas minime mais diminué. 

Le sémi-ton minime est la différence dn 
sémi-ton maxime au sémi-ton moyeu dans 
le rapport de 126 à 128. ( Voyez sémi-ton). 

MiNiMB , s. yi Par rapport à la durée ou 
au temp^, est dans nos anciennes musiques 
la note qu'aujourd'hui nous appelons blan- 
che. (Voyez VALEUR des notes ). 

MIXIS , s, f. Mélange. Une des parties de 
l'ancienne mélopée par laquelle le composi- 
teur apprend à bien combiner les intervalles 
et à bien distribuer les genres et les modes 
selon le caractère du chant qu'il s'est proposé 
de faire. ( Voyez mélopée ). 

MIXO - LYDIEN , adj. Nom d'un des 
modes de l'ancienne musique appelé autre- 
men t hyperdorien. ( Voyez ce mot ). Le mode 
mixo'lydien était le plus aigu des sept aux- 
quels Ptolomée avait réduit tous ceux delà 
musique des grecs. ( Voyez mode ). 

Ce mode est affectueux , passionné, con- 
venable aux grands mouvemens, et par cela 
même ^ la tragédie. Aristoxène assure que 
Sapho en fut l'inventrice; mais Plutarque 
dit que d'anciennes tables attribuent cette 



M O D i^t 

iaTentîon ^ Pytoclide : il dit auisi que les 
Argiens mirent là ramende le premier qui 
s*èii était servi et qui arait introduit dans la 
musique l'usage de sept cordes , c'est-à-dire 
UQe tonique sur la septième corde. 

MIXTE, adj.-On appelle modes mixtes 
ou connexes dans le plain-chaut, les chautt 
dont rétendue excède leur octave et entre 
d'un mode dans Tautre, participant ainsi 
de Tauthente et du plagal. Ce mélange na 
se fait que des -modes cotnpairs, comme du 
premier ton avec le second , du troisième aveo 
le quatrième ; en un mot du plagal avec son 
authente , et réciproquemcat. 

MOBILE , adj. Onappelait cor Je^ mobiles 
on sons mobiles dans la musique grecque les 
dcui cordes moyennes de chaque tétracorde , 
parce qu'elles s'accordaient différemment 
selon les genres , à la différence des deux cor- 
des extrêmes, qui ne variant jamais s'appe- 
laient cordes stables. (Voyez tétracorde, 

GETIRE , SOTÇ ). 

MODE , s. m. Disposition régulière du 
chant et de l'accompagnement ^ relativement 
à certains sons principaux sur lesquels une 
pièce de musique est constituée , et qui s'ap- 
pellent les cordes essentielles du mode. 
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I^e mode difière du ton en ce que celui-ci 
n'indique que la corde ou le lieu du système 
qui doit servir de basse an chant, et le nu)de 
de'tcrmine la tierce et modifie toute Féchellc 
sur ce son fondamental. 

Nos modes ne sont fondés sur aucun 
caractère de sentiment comme ceux des 
anciens , mais uniquement sur notre système 
harmonique. Les cordes essentielles au jnodê 
sont au nombre de trois , et forment ensemble 
un accord parfait. i«. La tonique qui est la 
corde fondamental du ton et du mode 
( Voyez TON et tonique ). a*. La dominante 
^ la quinte de la tonique. ( Voyez domi- 
HAWTK ). 3<^. Enfin la médiante qui cons- 
titue proprement le mode , et qui est ^ la 
tierce de cette même tonique ( Voycs 
vioiANTE ). Comme celte tierce peut être de 
deux espèces , il y a aussi deux modes diffe- 
rens. Quand la médiante fait tierce majeure 
avec la tonique, le mode est majeur; il est 
mineur quand la tierce est mineure. 

Le mode majeur est engendré immédiate- 
ment par la résonnance du corps sonore qui 
rend la tierce majeure du son fondamental; 
mais le mode mineur n'est point donné par 
la nature 3 il ne se trouve que par analogie Qt 
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renversement Cela est vrai dans le système 
de M. Tartini ainsi que dans celui da 
M. Rameau» , 

Ce dernier auteur dans ses divers ouvrages 
successifs a explique cette origine du mode 
mineur de différentes manières, dont aucune 
n'a contenté son interprète M. ^Alembert. 
C'est pourquoi M. à^AUmbert fonde cetto 
même origine sur un autre principe , quo 
je ne puis mieux exposer qu'en transcri'<i 
vant les propres termes de ce grand géo- 
mètre. 

« Dans le chant ut mi sol qui constitue 
« le mode majeur , les sons mi et sol sont tels 
« que le son principal ut les faits résonner 
« tous deux ; mais le second son mi ne fait 
« point résonner sol qui n'est que sa tierce 
« mineure. 

« Or , imaginons qu'au-lîen de ce son mi 
« on place entre les sops ut et sol un autre 
« son qui ait, ainsi que le son ut ^ la pro- 
« priété de faire résonner sol^ et qui soit 
« pourtant différent ^ut ; ce son qu'on 
« cherche doit être tel qu'il ait pour dix- 
« septième majeure le son sol ou l'une dey 
« octaves de sol\ par conséquent le son cher- 
« ché doit être à la dix-septième majeiv» 
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« au-dessous de soJ^ ou ce qui rerient au 
« même, à la tierce majeure au-dessous de 
« ce méuie son soL Or le son mi étant \ la 
«I tierce mineure au-dessous de sol , et la 
«c tierce majeure étant d*un sémi-ton plus 
« grande que la tierce mineure, il s'ensuit 
«c que le sou qu'on cherche sera d'un sémi- 
te ton plus bas que le mi , et sera par con- 
«t séquent mi bémol. 

« Ce nouvel arrangement ut ^ 7ni bémol, 
« sol y dans lequel les sont ut et mi bémol 
« font l'un et l'autre résonner sol sans que 
«t ut fasse résonner mi bémol , n'est pas à la 
« vérité aussi parfait que le premier arrange- 
ai ment m/, mi , sol ; parce que dans celui-ci 
« les deux sons mi et sol sont l'un et l'autre 
«c engendrés par le son principal ut y au-lieu 
« que dans l'autre le son mi bémol n'est pas 
«c engendré par le son ut^ mais cet arrangc- 
«c ment ut y mi bémol , sol ^ est aussi dicté 
« par la nature, quoique moins immédiate- 
« ment queî^premiçr ; et en effet l'expérience 
« prouve que l'oreille s'en accommode à-peu- 
fc près aussi bien. 

«c Dans ce chant »/, mi bémol, sol ^ ut^ 
« il est évident que la tierce à'ut \ mi bémol 
« e§t mineuroj et telle est l'origlxie du genre 

« son 
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m t>!i mode appelé mineur ». Êîémins dé 
« musique^ P^g® aS- 

Le m^dc une fois déterminé « tous les sons 
de la gamme prennent un nom relatif aa 
fondamental , et propre à la place qu'ils occu« 
pent dans œ mode*W. Voici les noms de 
toutes les notes relativement \ leur mode eu 
prenant l'octave d'u/ pour exemple du m^de 
maieur, et celle de /a pour exemple du mode 
mineur. 

Majeur. Ui Re Mi Pa Set La Si Ut^ 
J&lvQxm. La Si Ut Re Mi Fa Sol Lai 
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îl faut remarquer que quand la septième 
note n*est quli un sémi-ton de l'octave , c'est-< 
k-dire , qu«*ind elle fait la tierce maienre do 
la dominante y comme le W naturel en majeur^ 
ou le sol dièse en mineur , alors cette septième 

VicU de Musique. Tom» II. M 
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note «^appelle note sensible , parce qu'ell* 
annonce la tonique et fait sentir le ton. 

Non-seulement chaque degré prend le nom 
qui lui convient, mais chaque intervalle est 
déterminé relativement au mode» Voici les 
règles établies pour cela. 

x^. La seconde note doit faire sur l'a 
tonique une seconde majeure , la quatrième 
et la dominante une quarte et une quinte 
justes; et cela également dans les deux 
modes. 

2^. Dans le mode majeur la médian te on 
tierce , la sixte et la septième de la toniquo 
doivent toujours être majeures ; c'est le carac- 
tère du mode. Par la même raison ces trois 
intervalles doivent être mineurs daas le mode 
mineur; cependant comme il faut qu'on y 
apperçoive aussi la note sensible , ce qui ne 
peut se faire sans fausse relation , tandis que 
la sixième note reste mineure , cela cause des 
exceptions auxquelles on a égard dans le 
cours de l'harmonie et du chant; mais il 
fa^t toujoursquela clef avec ses transpositions 
donne tous les intervalles déterminés par rap- 
port à la tonique selon l'espèce du mode: on 
trouvera au mot clefxme règle générale pour 
cela. 
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Comme toutes les cordes naturelles de Toc-* 
tafed^z/^donaent relativement à cette tonique 
tous les intervalles prescrits pour le mode 
majeur, et qu'il eu est de même de l'octavo 
de la pour le rnode mineur, l'exemple pré- 
cédent que je n'ai proposé que pour les 
noms des notes , doit servir aussi de for- 
mule pour la règle des intervalles dans cbaque 
mode. 

• Cette règle n'est point , comme on pourrait 
le croire, établie sur des principes purement 
arbitraires , elle a son fondement dans la 
génération harmonique , au-moins jusqu'à 
certain point. Si vous donnez l'accord parfait 
majeur à la tonique, à la dominante et à la 
tous-dominante^ vous aurez tous les sons de 
l'échelle diatonique pour le mode majeur : 
pour avoir celle du mode mineur , laissant 
toujours la tierce majeure à la dominante, 
donnez la tierce mineure aux deux autres 
accords. Telle est l'analogie du mode. 

Comme ce mélange d'accords majeurs et 
mineurs introduit en mode mineur une fausse 
relation entre la sixième note et la note 
sensible » on donne quelquefois , pour éviter 
•ette fausse relation , la -tierce majeure à la 
giutrième note en montant , ou la tierce 

M a 
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mineute à la dominante en descendant , sui** 
tout par renyersement ; mais ce sont alors des 
exceptions. 

11 n'y a proprement que deux modes ^ 
comme on vient de le voir ; mais comme il 
y a douze sons fondamentaux qui donnent 
autant de tons dans le système , et que cha- 
cun de ces tons est susceptible du mocU 
majeur et du mode mineur , on peut com- 
poser en yiugt-quatre modes ou manières ; 
manerles disaient nos vieux auteurs en leur 
latin. Il y en a même trente-quatre possibles 
dans la manière de noter : mais dans la 
pratique on en exclut dix qui ne sont au fond 
que la répétition de dix autres , sous des rela- 
tions beaucoup plus di£Biciles y où toutes les 
Cordes changeraient de noms , et où l'on au- 
rait peine à' se reconnaître. . Tels sont les 
m>odes majeurs sur les notes diésées , et les 
modes mineurs sur les bémols.^ Ainsi , au- 
lieu de composer en sol dièse tierce majeure , 
Vous composerez en la bémol qui donne les 
mêmes touches ; et au- lieu de composer 
en re bémol mineur , vous prendrez ut 
dièse par la même raison ; savoir , pour 
éviter d'un côté un F double dièse qui de- 
Vicn^ait un Q naturel ; et l'autre un 8 
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double bémol qui deviendrait un A uatureL 

On ne reste pas toujours dans le ton ni 
dans le mode par lequel on a commencé ua 
air ; mais soit pour l'expression y soit pour 
la variété , on change de ton et de mod^ 
selon Tanalogie harmonique y revenant pour« 
tant toujours à celui qu'on a fait entendra 
le premier , ce qui s'appelle moduler, 

De4à naît une nouvelle distinction du 
mode en principal et relatif : le principal 
est celui par lequel commence et finit la 
pièce ; les relatifs sont ceux qu*on entrelace 
avec le principal dans le courant de la mo- 
dulation. ( Voyez MODULATION )# 

Le sieur Blainville , savant musicien de 
Paris , proposa en lySi l'essai d'un troi- 
sième m,ode qu'il appelle mode mixte ; parce 
qu'il participe \ la modulation des deux au- 
tres y ou plutôt qu'il en est composé ; mé- 
lange que l'auteur ne regarde point comme 
un inconvénient, mais plutôtcomme un avan* 
tage et une source de variété et de liberté 
dans les chants et dans l'harmonie. 

Ce nouveau mode n'étant point donné par 
l'analyse de trois accords comme les deux 
autres , ne se détermine pas comme eux 
par des harmoniques essentiels au mode , mais 

M 3 
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par une gaxiiTne entière qui lui est propre; 
tant en montant qu'en descendant ; cnsorte 
que dans nos deux modes la gamme est donnée 
par les accords ^ et que dans le mode mixte 
les accords sont donnés par la gamme. 

La formule de cette gamme est dans la 
succession ascendante et descendlmte des 
notes suivantes : 

Mi Fa Sol La Si Ut Re Mi ; 

dont la diJSerence essentielle est , quant à la 
znciodie , dans la position des deux semi- 
tons dont le premier se trouve entre la to- 
nique et la seconde note , et l'autre entre 
la cinquième et la sixième ; et quant à l'har- 
znonie , en ce qu*il porte sur sa tonique la 
^ierce mineure en commençant , et majeure 
en finissant , comme on peut le voir , ( pi, L. 
fig, 5. ) dans Tacoompagnement de cette 
gamme ^ tant en montant qu'en descendant, 
tel qu'il a été donné par l'auteur , et exécuté 
au concert spirituel le 3o mai lySi. 

On objecte au sieur de Blainvilie que soa 
mode n'a ni accord , ni corde essentielle > 
ni cadence qui lui soit propre , et le dis- 
tingue suffisamment des modes majeur ou 



ftalneur. Il répond % cela que la differenee 
de son mode est moins dans l'harmonie que 
dans la mélodie , et moins dans, le mode 
tnéme que dans la modulation ; qu'il t%t 
distingué dans son commencement du mode 
majeur par sa tierce mineure » et dans sa 
fin , du m^de mineur par sa cadence pla-» 
gale. A quoi l'on réplique qu'une modu- 
lation qui n'est pas exclusive ne suffit pat 
pour établir un mode ; que la sienne est iné- 
vitable dans les deux autres modes , sur-tout 
dans le mineur ; et quant à sa cadence pla<« 
gale 9 qu'elle a lieu nécessairement dans I0 
même mode mineur toutes les fois qu'on 
passe de Taccord de la tonique à celui da 
la dominante , comme cela se pratiquait 
jadis même sur les finales dans les modes 
plagaux et dans le ton du quart. D'oii l'on 
conclut que son mode mixte est moins une 
espèce particulière qu'une dénomination 
nouvelle à des qianiéres d'entrelacer et comw 
lïiner les modes majeur et mineur , aussi 
anciennes que l'harmonie , pratiquées do 
tous les temps ; et cela parait si vrai , que 
même en commençant sa .gamme , l'auteur 
n'ose donner ni la quinte ni la sixte il sa 
ionique, de peur de déterminer une toniqui^ 
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en mode mineur par la première , oa mM 
médian te ea mode majeur par la seconde. 
Il laisse Téquivoque ea ne remplissant pas 
ton accord. 

Mais quelque objection qn'on puisse faire 
contre le mode mixte dont on rejette plutôt 
le nom que la pratique , cela n'empêchera 
pas que la manière dont Tauteur l'établit 
et le traite , ne le fasse connaître pour ua 
liomme d'esprit et pour un musipien très* 
yvrsé dans les principes de son art 

Les anciens diffèrent prodigieusement entre 
eux sur les définitions , les diyisioos et lei 
noms de leurs tons ou modes^ Obscurs sur 
toutes les parties de leur musique , ils sont 
presque inintelligibles sur celle-ci. Tous con- 
tiennent, % la vérité, qu'un mode est un 
certain système ou une constitution de sons » 
et il parait que cette constitution n'est autre 
chose en elle-même qu'une certaine octave 
yemplie de tous les sons intermédiaires selon 
le genre. Euclyde et Ptolomée semblent U 
faire consister dans les diverses positions des 
deux sémi*tons de l'octave , relativement \ 
la corde principale du m>ode y comme on le 
voit encore aujourd'hui dans les huit tons 
en plain-chant ; mais le plus grand nombif 
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ptratt mettre cette différence uniquement 
dans le lieu qu'occupe le diapajoh du mode 
dans le système général^ c*est-à-dire en ce 
que la basse ou corde principale du mode est 
plus aiguë ou plus grave , étant prise en 
divers lieux du système , toutes les cordée 
delà série gardant toujours un même rapport 
avec la fondamentale y et par conséquent 
•changeant d*accord à chaque mode pourcon- 
terver l'analogie de ce rapport : telle est la 
différence des tons de notre musique. 

Selon le premier sens , il n'y aurait que 
sept modes possibles dans le système diato- 
nique ; et en effet Ptoloméé n'en admet pas 
davantage : car il n'y a que sept manières de 
varier la position des deux sémi-tons relati» 
vement au son fondamental , en gardant 
toujours entre cet deux sémi-tons Tintervalle 
prescrit. Selon le second sens j il y aurait 
autant de modes possibles que de sons , c'est- 
à-dire une infinité ; mais si l'on se renferme 
de même dans le système diatonique , on n'y 
en trouvera non plus que sept , à moins qu'on 
ne veuille prendre pour de nouveaux modes 
eeux qu'on établirait à l'octave des premiers. 

En combinant ensemble ces deux maniè- 
K» 9 oi^a'acaçorib«ioiûqùedesept/»(7iwi 
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car si Ton prend ce^ modes «n divers lieux 
du systénie , on trouve en même-temps les 
sons différemment situés relativement au son 
principal. 

Mais outre ces modes on en peut former 
plusieurs autres, en prenant dans la même 
série et sur le même son fondamental diffc- 
rens sons pour les cordes essentielles du mode: 
par exempte, quand oh prend pour domi- 
nante la quinte du son principal , le mode est 
authentique : il est plagal si Ton choisit la 
quarte , et ce sont proprement deux modes 
différens sur la même fondamentale. Or , 
comme pour constituer un mode agréable, 
' il faut, disent les Grecs , que la quarte et la 
quinte soient justes, ou du moins une dei 
deux , il est évident qu*on n'a dans l'étendus 
de l'octave que cinq sons fondamentaux sur 
chacun desquels on puisse établir un mode 
authentique et un plagal. Outre ces dix modes 
on en trouve encore deux , l'un authentique 
qui ne peut fournir de plagal , parce que sa 
quarte fait le triton ; l'autre plagal qui oe 
peut fournir d'authentique, parce que sa 
quinte est fausse. C'est peut-être ainsi quH 
faut entendre un passage de Pîutarque oiî 
la musique se plaint que jPAr^/txVl'acorroi» 
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pne en youlant tirer de cinq cordes ou plutôt 
4e sept ,. douze harmonies différentes. 

Voilà donc douze modes^ possibles dans 
retendue d'une octave ou de deux tetracordes 
disjoints : que si Ton vient \ conjoiadre les 
deux tétracordes , c^est-à-dire à donner un 
bémol à la septième en retranchant l*octa?e , 
ou si l'on divise les tans entiers par les in* 
tervalles chromatiques pour y introduire de 
nouveaux modes intermédiaires ; ou si , ayant 
seulement égard aux différences du grave à 
l'aigu y on place d'autres modes à l'octave 
des précédens ;. tout cela fournira divers 
moyens de multiplier le nombre des modes 
beaucoup au-delà de douze. Et ce sont là les 
seules manièves d'expliquer les divers nom« 
bresde modes admis ou revêtes par les^incieDs 
en divers temps.. 

L*aiicienne musique ayant d'abord été ren* 
fermée dans^ les bornes étroites du tétracorde , 
du pentacorde ^de Thexacorde , de Teptacorde 
et l'ootacorde , on n'y admit premièremenl 
que trois mcdes dont les fondamentales 
étaient à.un ton de distance Tune de VatttrCk 
Le plus gra?e des trois s'appelait le dorien ; 
le phrygien tenait le milieu; le plus aigu 
était le l^dien^ flnpartag^ant chacun de cet 
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tons en deui iaterrailes, on fit place k deut 
autres modes , Tionien et l'éoUcn ^ dont 1# 
premier fut inséré entre ledorien et le phrj* 
gien , et le second entre le phrjgitjn et le 
Ijdien. 

Dans la suite le sysliéme sVtant étendu l 
Taigu et au grave i les musiciens établirent 
de part et d'autre de nouveaux niodes qni 
tiraient leur dénomination des cinq premièRi 
en y ioigoant la préposition hyper y sur, 
pour ceux d'en haut , et la préposition hypo^ 
Souêj pour ceux d'en bas. Ainsi le mode 
lydien était suivi de l'h jper-doriQu , de Vhj» 
per-ionîen , de T hyper-phrygien , de l'ypcr- 
éolien et de ryper-lydien en montant ; et 
après le mode dorien venaient l'hypo-lydieD, 
l'hypo « éolien , l'hypo - phrygien , Thypo- 
ionien et l'hypo «dorien en descendant. On 
trouve le dénombrement de ces quinze modes 
dans Alypius , auteur grec. Voyez ( ;p/. E ) , 
leur ordre et leurs intervalles exprimés 
par les noms des notes de notre musique. 
Mais il faut remarquer que l'hypo-dorien 
était le seul mode qu'on exécutait dans touto 
son étendue ; à mesure que les autres s'éle- 
traient , on en retranchait des sons à l'aigu 
pour ne pas excéder la portée de la voix. Cetl^ 
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obserration sert à l'intelligence de quelques 
passages des anciens , par lesquels ils semblent 
dire que les modes les plus graves avaient un 
chant plus aigu; ce qui était vrai en ce que 
ces chants s'élevaient davantage au-dessus de 
la tonique. Pour n'avoir pas connu cela, le 
JDoni s'est furieusement enoibarrassé dans ces 
apparentes contradictions. 

De tous ces modes ^ Platon en rejetait plu- 
sieurs comme capables d'altérer les moeurs. 
^ ris toxine y au rapport d'J?ifc/)'^« , en ad- 
mettait seulement Ireize, supprimant les 
deux . plus élevés ; savoir Thyper-éolien et 
l'hyper-lydien. Mais dans l'ouvrage qui nous * 
reste à'Aristoxène , il en nomme seulement 
six , sur lesquels il rapporte les divers senti- 
mens qui régnaient déjà de son temps. 

Enfin Ptolomée réduisait le nom|}£e de 
ces modes à sept, disant que Xt^-ji^odes 
n'étaient pas introduits dans le dessein de 
varier les chants selon le grave et l'aigu : car 
îl est évident qu'on aurait pu les multiplier 
fort au-delà de quinze ; mais plutôt afin de 
faciliter le passage d'ull mode à l'autre par 
des intervalles consonnans et faciles à tu- 
tonner. • 
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Il renfermait donc tons lés modes dans 
l'espace d*uno octave dont le mode dorîen 
fesaU comme le centre : ensorte que le mîxo- 
lydien était une quarte au-dessus , et lliypo- 
dorien une quarte au-dessous; le phrygien 
une quinte au -dessus de l'hypo- dorîen; 
Thypo-phrygien une quarte au-dessous da 
phrygien ; et le lydien une quinte au-dessus 
de Thypo-phrygicn : d'où il paraît, qu'à 
compter de l'hypo-dorien qui est le modà 
le plus bas, il y avait jusqu'à Thypo-phrygien 
l'intervalle d'un ton / de l'hypo-phrygien à 
l'hypo- lydîen, un antre ton ^ de l'hypo^ 
' lydien au dorien » un %éui\'ton ; de cehii-cî 
au phrygien , un ton ; du phrygien au lydien, 
encore un ton; et du lydien au mixo-lydieD> 
un ^im-ton / ce qui fait l'étendue d'une sep- 
tième en cet ordre t ' 



K O D SIX 

"OV Cfi ^ Ca) U M 









CEI 

s. 





^ ^ 1^ 



? 



o o 



d 

o 


? 


^ 


« 


s- 

a 


«3 


5' 


M 






P 

• 




*5r 



Ptolomée retranthait tous les autres mû-» 
des , prétendant qu'on n^en pourait placer 
un plus grand nombre dans le système dia- 
tonique d'une octave, toutes les cordes qui la 
eomposaient se trouvant employées. Ce sont 
ces sept mo des A^ Ptolomée qui, en y joignant 
Thypo - mixo - lydien , ajouté , dit-on , par 
XArétin , font aujourd'hui les huit tons du 
plain-chant. (Voyez tous de l'église). 

Telle est la notion la plus claire qu'on peut 
fixer des tons ou modct de rancienne nusi* 
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que y en tant qu'on les regardait comme n» 
différant entre eux que du gra?e à Taïga: 
mais ils avaient encore d'autres différences 
qui les caractérisaient plus particulièrement , 
quant à l'expression. Elles se tiraient du genre 
de poésie qu'on mettait en musique , de l'es- 
pèce d'instrument qui dcTait l'accompagner, 
du rhy thme ou de la cadence qu'on y obser- 
vait , de l'usage ou étaient certains chants 
parmi certains peuples, et d'où sont venus 
originairement les noms des principaux ma* 
dès , le dorien , le phrygien , le Jydien , 
l'ionien , Téolien. 

Il y avait encore d'autres sortes de modes 
qu'on aurait pu mieux appeler styles ou 
genres de composition : tels étaient le mode 
tragique destiné pour le théâtre , le modt 
nomique consacré à Apollon , le dithyram- 
bique à Bacchus , etc. ( Voyez sttli et 

HBLOPÉE ). 

Dans nos anciennes musiques , on appe- 
lait aussi modes , par rapport à la mesure on 
au temps , certaines manières de fixer la va- 
leur relative de toutes les notes par un signe 
général : le mode était li-peu-près alors c» 
qu'est aujourd'hui la mesure; il se marquait 
de même après la clef, d'abord par detcef;: 
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é[e$ ou demî-eercles ponctués ou tans points , 
suivis des chiffres 2 ou 3 différemment com- 
binés , là quoi l'on ajouta ou substitua dans 
la suite des lignes perpendiculaires différen- 
tes, selon le mode , eu nombre et en longueur; 
et c'est de cet antique usage que nous est resté 
celui du C et du C barré. ( Voyez prola- 

Tioif). 

Il y avoit en ce sens deux sortes de modes «• 
le majeur , qui se rapportait à Ja note maxime ; 
et le mineur y qui était pour la longue. L'un 
et l'autre se divisaient en parfait et imparfait. 

Le mode majeur parfait se marquait aveo 
trois lignes ou bâtons qui remplissaient cha- 
cun trois espaces de la portée , et trois autres 
qui n'en remplissaient que deux. Sous 00 
mode la maxime valait trois longues. ( YoycB 

Le mode majeur imparfait était marque 
par deux lignes qui traversaient chacune tcois 
espaces , et deux autres qui n'en traver- 
saient que deux ; et alors la maxime ne valait 
que deux longues. {Jf^ 3. ) 

Le mode mineur parfait était marqué par 
nna seule ligne qui traversait trois espaces ; 
6t la longue yalait trois brèyes. (J?^. 4. } 
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Le mode mineur imparfait était marqm 
par une ligne qui ne traversait que deux 
espaces ; et }a longue n*y valait que deux 
brèves. (Jtg, 5. ) 

L*abbé Brassard a mêlé mal-^-propos le» 
cercles et demi-cercles avec les figures de ce» 
jyso^ej. Ces ^ignes réunis n'avaient jamais lieu 
dans les m^^rj simples , mais seulement quand 
les mesures étaient doubles ou conjointes. 

Tout cela n'est plus en usage depuis iong-K 
temps ; mais il faut nécessairement entendre 
ces signes pour savoir déchiffrer les anciennes 
musiques , en quoi les plus savans musiciens 
•ont souvent fort embarrassés. 

MODÉRÉ., adj* Ce mot indique un mou- 
vement moyen entre le lent et le gai ; il ré- 
pond à Titalien andante (Voyez andaute. \ 
MODULATION , s.f. C'est proprement 
la manière d'établir et traiter de mode ; mais 
ce mot se prend plus communément au jour* 
d'bui pour l'art de conduire l'harmonie et 
léchant successivement dans plusieurs modes, 
d*une manière agréable à l'oreille et conforme ' 
aux règles. 

Si le mode est produit par l'harmonie \ 
c'est d'elle aussi que naissent les lois de ht 
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modulation. Ces lots sont simples ^ conce- 
voir , mais difficiles à bien observer. Voici 
en quoi elles consistent. 

Pour bien moduler dans un même ton , il 
faut i^. en parcourir tous les sons avec un 
beau cbant , en rebattant plus souvent les 
cordes essentielles et s'y appuyant davantage; 
c*est-à-dire , que Taccord sensible , et rac- 
cord de la tonique doivent s'y remontrer fré- 
quemment mais sous différentes faces et par 
différentes routes pour prévenir la monotonie. 
2^. ]S 'établir de cadeuees ou de repos que sur 
ces deux accords , ou tout au plus sur celui de 
la sous-dominante. 3^. Enfin n'altérer jamais 
aucun des sons du mode ; car on ne peut , 
sans le quitter , faire entendre un dièse ou un 
bémol qui ne lui appartienne pas , ou en 
retrancher quelqu'un qui lui appartienne. 

Mais pour passer d*un ton à un autre , il 
faut consulter l'analogie , avoir égard au rap-^ 
port des toniques , et à la quantité des cordes 
communes aux deux tons. 

Partons d'abord du mode majeur. Soît 
que l'on considère la quinte de la tonique , 
comme ayant avec elle le plus simple de tous 
les rapports après celui de l'octave , soit qu'on 
la considère comme le premier des sons qui 
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entrent dans la résonnance de cette méint 
tonique ^ on trouTera toujours que cette 
quinte , qui est la dominante du ton , est 
la corde sur laquelle on peut établir la mo* 
dulation la plus analogue à celle du toa 
principal. 

Cette dominante , qui fesait partie de Tac-' 
cord parfait de cette première tonique , fait 
aussi partie du sien propre y dont elle est 
le son fondamental. Il y a donc liaison 
entre ces deux accords. De plus , cette mémo 
dominante portant, ainsi que la tonique, 
un accord parfait majeur par le principe de 
la résonnance y ces deux accords ne diffèrent 
entre eux que par la dissonance qui, de la tonî« 
que passant à la dominante est la sixte-ajou- 
tée y et de la dominante repassant à la tonique 
est la septième. Or ces deux accords ainsi dis- 
tingués par la dissonance qui Convient à 
chacun , forment , par les sons qui les com- 
posent rangés en ordre , précisément Toctave 
ou échelle diatonique que nous appelons 
gamme , laquelle détermine le ton. 

Cette même gamine de la tonique , forma, 
altérée seulement par un dièse , la gamme du 
ton de la dominante ; ce qui montre la grande 
analogie de ces deux tons, et doiine la faoi- 



M O D 217 

Uté de passer de Tun à Tautre moyen d'une 
seule altération. Le ton de la dominante est 
donc le premier qui se présente après celui do 
la tonique dans Tordre des modulations, 

La même simplicité de rapport que nous 
trouvons entre une tonique et sa dominante , 
se trouve aussi entre la même tonique et sa 
sons-dominante ; ear la quinte que la domi- 
nante fait à l'aigu avec cette tonique , la sous- 
donûnante la fait au grave : mais cette sous- 
dominante n*est quinte de la tonique que par 
renversement ; elle est directement quarte en 
plaçant cette tonique a» grave , comme elle 
doit être ; ce qui établit la gradation des rap- 
ports : car en ce sens la quarte, dont le rap- 
port est de 3 à 4 , suit immédiatement la 
quinte , dont le rapport est de 2 à S. Que si 
cette sous-dominante n'entre pas demcme dans 
l'accord de la tonique , en revanche la toni- 
que entre dans le sien. Car soit un mi sol 
Taccord de la tonique , celui de la sous-do- 
minante sera /a la ut; ainsi c'est Ti/f qui fait 
ici liaison , et les deux autres sons de ce nouvel 
accord sont précisément les deux dissonances 
des précédens. D'ailleurs , il ne faut pas altérer 
' plus de sons pour ce nouveau ton que pour 
•clui de la dominante 5 ce sont dans Tune et 
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^aus l'autre toutes les mêmes cordes du to& 
principal , à ua près. Donnez un bémol à la 
xïote sensible si y et toutes les notes du ton 
à^ut serviront à celui dei fa. Le ton de la 
feus-dominante n'est donc guère moins ana« 
logue au ton principal que celui de sa domi- 
nante. 

On doit remarquer encore qu'après s'être 
servi de la première modulation pour passer 
d*un ton principal ut à eelui de la dominante 
^I , on est obligé d'employer la seconde pour 
revenir au ton principal : car si sol est domi- 
nante du ton d^uty ut estsous-dominantc du 
ton de sol; ainsi l'une de ces modulations 
n'est pas moins nécessaire que l'autre. 

Le troisième son qui entre dans l'accord de 
la tonique est celui de sa tierce ou médiante^ 
^t c'est aussi le plus simple des rapports après 
les deux précédens y |: |* Voilà donc une 
nouvelle modulation qui se présente , et d'au- 
tant plus analogue que deux des sons de la 
tonique principale entrent aussi dans l'accord 
mineur de sa médian te ; car le premier accord 
étant ut mi sol , celui-ci sera mi sol si , où 
l'on voit que mi et sol sont communs. 
• Mais ce qui éloigne un peu cette modula* 
tion ^ c'est la quantité de sons qu'il faut 
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tlterer , même pour le mode midenr ^ qui 
cenvient le mieux li ce mi. J'ai donné ci-> 
derant la formule de IVchelle pour les deux 
modes : or , appliquant cette formule 11 mi 
mode mineur y on n'y trouve à la vérité quo 
le quatrième son fa altéré par un dièse ea 
descendant ; mais en montant , on en trouve 
encore deux autres ; savoir , la principale 
tonique ufy et la seconde note re qui devient 
icinote sensible : il est certain que l'altératioa 
de tant de sons , et sur-tout de la tonique , 
éloigne le mode et affaiblit l'analogie. 

Si l'on renverse la tierce comme on a ren- 
versé la quinte , et qu'on prenne cette tierce 
au-dessous de la tonique sur la sixième note 
i^,qu*on devrait appeler aussi sous»médiante 
ou médiante en dessous , on formera sur ce 
ia une modulation plus analogue au ton 
principal que n'était celle de mi ; car Tac-* 
cord parfait de cette sous-médiante étant la 
ut mi y on y retrouve , comme dans celui de 
médiante 9 deux des sons qui entrent dans 
l'accord de la tonique; savoir, ut et mi; et 
de plus 9 l'échelle de ce nouveau ton étant 
composée y du moins en desccndant,des mêmes 
sons que celle du ton principal , et n'ayant 
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que deux sons altérés en montant, c*est4« 
dire , un de moins que l'échelle de la me-» 
diante , il s*ensuit que la modulation de la 
sixième note est préférable à celle de cette 
médiante ; d'autant plus que la tonique prin- 
cipale y fait une des cordes essentielles du 
mode : ce qui est plus propre a rapprocher 
ridée de la modulation. Le mi peut venir 
ensuite. 

Voilà donc quatre cordes mi fa sol la , 
sur chacune desquelles on peut moduler en 
sortant du ton majeur d'wA Restent le re et 
\tsif les deux harmoniques de la dominante* 
Ce- dernier, comme note sensible, ne peut 
devenir tonique par aucune bonne modula-' 
tioHj du-moins immédiatement : ce serait 
appliquer brusquement au même son des 
idées trop opposées et lui donner une har- 
monie trop éloignée de la principale. Pouf 
la seconde note re ^ on peut encore, à la 
faveur d'une ma rcheconsonnan te de la basse- 
fondamentale , y moduler eu tierce mineure, 
pourvu qu'on n'y reste qu'un instant, 
afin qu'on n'ait pas le temps d'oublier la 
modulation de l'a/ qui lui-même y est altéré; 
autrement il faudrait, au-Ueu de revenir im- 

médiatçisent 
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médîatementeii nf^ passer par d*autres tons in- 
termédiaires^ où il serait dangereux de s'égarer» 

En suivant Us mêmes analogies , on mo« 
dalera dans l'ordre suivant pour sortir d*ua 
ton mineur; la médiante premièrement , en- 
suite la dominante , la sous-dominanle et la 
sous-médiante oU sixième note. Le mode de 
chacun de ces tons accessoires est déterminé 
par sa «médiante prise dans l'échelle du ton 
principal. Par exemple y sortant d'un ton ma- 
jeur ut pour moduler sur sa médiante , on 
fait mineur U mode de cette médiante , parco 
^ue la dominante sol du ton principal fait 
tierce mineure sur cette médiante mi. Au 
contraire y sortant d*un ton mineur /a y on 
module sur sa médiante 7/^ en mode majeur , 
parce que la dominante ml du ton d'où l'oa 
sort fait tierce majeure sur la tonique de celui 
où Ton entre , etc. 

Ces règles j renfermées dans une formule . 
générale y sont que les modes de la domi- 
nante et de la sous-dominante soient sem» 
blables à celui de la tonique » et que la 
médiante et la sixième note portent le mod9 
opposé. Il faut remarquer cependant qu'ea 
vertu du droit qu'on a de passer du majeur 
au mineur, et réciproquement, dans uj^ 

£>i€t, de Musique. JoTBfi II. W 
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même ton , on pent aussi changer Tordre 
du mode d'un ton à l'autre; mais en s'éLoi- 
gnant ainsi de la modulation naturelle ^ il 
faut songer au retour: car c'est une règle 
générale que tout morceau de musique doit 
finir dans le ton par lequel il a commencé* 

J'ai rassemblé dans deux exemples fort 
courts tous lès tons dans lesquels on peut 
passer immédiatement ; le premier , en Portant 
du mode majeur , et l'autre y en sortant du 
mode mineur» Chaque note indique une mo^ 
dulation , et la râleur des notes dans chaque 
exemple indique aussi la durée relative con- 
Teuable à chacun de ces modes selon son rap- 
port avec le ton principal. ( Voyez pL B , 
fg. 6 et 7). 

Ces modulations immédiates fournissent les 
moyens de passer par les mêmes règles dans 
des tons plus éloignés , et de revenir ensuite 
au ton principal qu'il ne faut jamais perdre 
de vue.^Mais il ne suffit pas de connaître les 
routes qu'on doit suivre; il faut savoir ausiî 
comment y entrer. Voici le sommaire des 
préceptes qu'on peut donner en cette partie. 

Dans la mélodie , il ne faut , pour annoncer 
la modulation qu'on a choisie , que faire en- 
tendre les altérations qu'elle produit dam le* 
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f ons du ton d*où Ton sort , pour les rendre 
propres au ton où Ton entre. £st-on en ut 
maieur, il ne faut que sonner un fa dièse pour 
annoncer le ton de la dominante , ou un ^i 
bémol pour annoncer le ton de la sous-domi-* 
nan te. Parcourez ensuite les cordes essentielles 
du ton où TOUS entrez ; s'il est bien choisi , 
TOtre modulation sera toujours bonne et ré- 
gulière. 

Dans l'harmonie , il y a un peu plus de 
difficulté : car comme il faut que le change- 
ment de ton se fasse en même-temps danf 
toutes les parties , on doit prendre garde à 
l'harmonie et au chant pour ériter de suirre 
à -la -fois deux différentes modulations, 
Huyghens a fort bien remarqué que la pros- 
cription des deux quintes consécutives a cette 
règle pour principe : en effet , on ne peut 
guère former entre deux parties plusieurs 
quintes }ustes de suite sans moduler en deux 
tons différens. 

Pour annoncer un ton , plusieurs préten- 
dent qu'il suffit de former l'accord parFait de 
sa tonique , et cela est indispensable pour 
donner le mode ; mais il est certain que le 
ton ne peut être bien déterminé que par 
Vaccord sensible ou dominant : il faut dono 

Ni 
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faire entendre cet accord en commençant !a 
nouvelle modulation. La bonne règle serait 
que la septième ou dissonance mineure y 
fût toujours préparée , au-moins lapremièr« 
fois qu'on la fait entendre ; mais cette règle 
n'est pas praticable dans toutes les modula" 
tions permises y et pourvu que la basse-^ 
fondamentale marchepar intervalles consou* 
nans , qu'on observe la liaison harmonique, 
l'analogie du mode , et qu'on évite les fausses 
relations y lu modulation est toujours bonne. 
Les compositeurs donnent pour une antra 
règle de ne changer de ton qu'après une ca- 
dence parfaite ; mais cette règle est inutile, 
et personne ne s'y assujétit. 

Toutes les manières possibles de passer d'na 
ton dans un autre se réduisent à cinq pour 
le mode majeur , et ^ quatre pour le mode 
mineur; lesquelles on trouvera énoncées par 
une basse-fondamentale pour chaque modu* 
lation dans la pL B , Jig. 8. S'il y a quel- 
qu'autre modulation qui ne revienne à aucuns 
de ces neuf, à moint que cette modulation 
ne soit enharmonique , elle est mauvaise in« 
failliblement. (Voyez xif harmonique ). 

MODULER , V. «. C'est composer ou pré- 
luder , soit par écrit , soit aur un instrument. 
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toit avec la toîx , en suivant les règles de la 
modulation, {y oy^z modtïlatiow), 

MŒURS , s.f* Partie considérable de la 
musique des Grecs appelée par eux hermosw 
menon , laquelle consistait à connoître et 
choisir le bienséant en chaque genre , et ne 
lear permettait pas de donner à chaque sen- 
timent, à chaque objet, li chaque caractère 
toutes les formes dont ii était susceptible; 
mais les obligeait do se borner à ce qui était 
convenable au sujet , à Toccasion , aux per* 
sonnes , aux circonstances. Les mœurs con- 
sistaient encore à tellement accorder et pro- 
portionner dans une pièce toutes les parties 
delà musique , le mode , le tetnps , le rhy thme, 
la mélodie , et même les chaagemens , qu*oa 
sentît dans 1er tout une certaine conformité 
qui n'y laissât point de disparate , et le rendît 
parfaitement un. Cette seule partie , don^t 
ridée n*est pas même connue dans notr# 
musique, montre^ quel point de perfection 
devait être porté un art où Ton avait mém* 
réduit en règle ce qui c^t honnête , conve- 
nable et bienséant. . 

MOINDRE, adj. (Voyez Minime). 

MOL , adj, Epithète que donnent Aris- 
*Bx€ne et Ptoioméf }l une espèce du genre 
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recherchent trop de travail , et comme le leur 
a reproché Tabbé du Bosj ils jouent trop 
car le mot. £n général , la musique latine 
n'a pas assez de gravité pour l'usage auquel 
elle est destinée. On n'y doit point chercher 
l'imitation comme dans la musique théâtrale : 
les chants sacrés ne doivent point représenter 
le tumulte des passions hun^aines y mais seu- 
lement la majesté de celui à qui ils s'adressent, 
et l'égalité d'amc de ceux qui Les prononcent. 
Quoi que puissent dire les paroles , tou te autre 
expression dans le chant est un contre-sens. 
Il faut n'avoir, je ne dis pas aucune piété, 
mais je dis aucun goût, pour préférer dans 
les églises la musique au plain-chant. 

Les musiciens du treizième et du quator- 
Eième siècles donnaient le nom de mottetus 
îi la partie que nous nommons aujourd'hui 
haute ^contre. Ce nom, et d'autres aussi 
étranges , causent souvent bien de l'embarras 
à ceux qui s'appliquent à déchiffrer les anciens 
manuscrits de musique, laquelle ne s'écrivait 
pas en partition comme ^-présent. 

MOTIF, s, m. Ce mot francisé de Titalicn 
motif^o n'est guère employé dans le sens tech- 
nique que par les compositeurs. Il signifié 
ridée primiûye et principale sur laqutUe le 
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compositeur détermine son sujet et arrange 
soa dessein. C'est le motif qnïf pour ainsi 
dire, lui met la plume Si la main pour jeter 
sur le papier telle chose et non pas telle autre. 
Dans ce sens le motif principal doit être tou. 
iours présent à Tespritdu compositeur, et il 
doit faire ensorte qu'il le soit aussi toujours 
à Tesprit des auditeurs. On ditqu*un auteur 
bat la campagne lorsqu'il perd son motif de 
rue, et qu'il coud des accords ou des chants 
qu'aucun sens commun n'unit entre eux. 

Outre ce motifs qui n'est que l'idée prin- 
cipale de la pièce, il y a des motifs par- 
ticuliers, qui sont les idées déterminantes 
de la modulation, des entrelacemens , des 
textures harmoniques ; et sur ces idées , quo 
l'on presse dans l'exécution , l'on juge si 
l'auteur a bien suivi ses motifs , ou s'il a pris 
le change , comme il arrive souvent \ ceux 
qui procèdent note après note ^ et qui man- 
quent de savoir ou d'ipvention. C'est dans 
cette acception qu'on dit 700/^/* de > fugue, 
motif àt cadence y motif de changement do 
mode, etc. 

MOUVEMENT, s. m. Degré de vttesso 
ou de lenteur que donne à la mesure le 
caractère de la pièce qu'on exécute. Chaque 
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zninés , et qu^ll appelle mouvement dlasfim 
ma tique ou intervallatif, 

MUA NCES , s,f. On appelle ainsi les diver. 
ses manières d'appliquer aux notes les syllabes 
de la gamme , selon les diverses positions des 
deux sémi-tons de l'octave , et selon les diffé- 
rentes routes pour y arriver. Comme \Arê^ 
tin n'inventa que six de ces syllables et qu'il 
y a sept notes à nommer dans une octave , 
il fallait nécessairement répéter le nom de 
quelque note ; cela fit qu'on nomma ton- 
jours mi fa ou/a la les deux notes entre les- 
«quelles se trouvait un des sémi-tons. Ces noms 
déterminaient en même-temps ceux des notes 
ies plus voisines , soit en montant, soit en 
descendant. Or , comme les deux sémi-tons 
sont sujets ii changer de place dans la mo- 
dulation , et qu'il y a dans la musique une 
multitude de manières différentes de leur ap- 
pliquer les six mêmes syllabes , ces manières 
s'appelaient mnances ^ parce que les mêmes 
Botes y changeaient inoessanunent de non» 
( Voyez gamme). 

Dans te siècle dernier on ajouta ^ en France; 
la syllabe si aux six premières de la gamm« 
de VArétin, Par ce moyen , la septième note 
de l'échelle se trouvant nommée ^ les muan* 

ces 
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C€9 devinrent inutiles , et furent proscrites 
de la musique française ; mais cfaez toutet 
les autres nations, où, selon Tesprit du mé- 
tier , les musiciens prennent toujours leur 
vieille routine pour la perfection de Tart , 
on Q*a point adopté le si , et il j a apparence 
qu'en Italie , en Espagne , en Allemagne , ea 
Angleterre , \%smuances serviront long-temps 
encore à la désolation des commençans. 
MUANCES y dans la musique ancienne. 

(Voyez MUTATIONS ). 

MUSETTE , s./. Sorte d'air convenable à 
Tinstrument de ce nom , dont la mesure est 
à deux ou trois temps , le caractère naïf et 
doux y le mouvement un peu lent , portant 
une basse pour l'ordinaire en tenue ou point 
d'orgue , telle que la peut faire une musetu^ 
et qu'on appelle , à cause de cela , basse de 
musette» Stnr^es airs on forme des danses d'ua 
caractère convenable , et qui portent aussi le 
nom àe musettes. 

MUSICAL , adj. Appartenant à la musi-^. 
que ( Voyez MUSIQUE ). 

MUSICALEMENT , adv. D'une manière 
musicale , dans les règles de la musique. 
( Voyez-MUSiQUE ). 

MUSICIEN , J, m. Ce nom se donne égaie- 

Pi^t, de musique. Tome IL Q 
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ment à celui qui compose la musique' et î 
celui qui Texécute. Le premier s'appelle aussi 
compositeur ( Voyez ce mot ). 

Les anciens musiciens étaient des poètes, 
des philosophes ,- des orateurs du premier 
ordre. Tels étaient Orphée j Terpandre , 
Stésichore y etc. Aussi Boëce ne veut -il 
pas honorer du nom de musicien celui qui 
pratique seulement la musique par le minis- 
tère seryile des doigts et de la voix;* mais 
celui qui possède cette scienc« par le rai- 
sonnement et la Spéculation. £t il semble 
de plus, que, pour s'élever aux grandes 
expressions de la musique oratoire et imita- 
tive, il faudrait avoir fait une étude particu- 
lière des passions humaines et du langage de 
xiature. Cependant les musiciens de "nos 
}ours, bornés pour la plupart à la pratique 
des notes et de quelques tours de chant, 
né seront guère offensés, je pense, quand 
on ne les tiendra pas pour de grands phi- 
losophes. 

MUSIQUE , s.f. Art decombitier les sons 
d*une manière agréable à l'oreille. Cet art 
devient une science, et même très^profonde, 
quand on veut trouver les principes de oes 
eoBtibinaisom et l«s raisons d^s affections 
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qu'elle» nous causent. Aristide Quintilîen 
défiait la musique ^ l'art du beau et de la 
décence dans les voix et dans les mouyemens. 
Il n est pas étonnant qu'avec des définitions 
si yagucs et si générales , les anciens aient 
donné une étendup prodigieuse à l'art qu'ilf 
définissaient ainsi. 

On suppose communément que le mot de 
musique yient de musa ^ parce qu'on croit 
que les muses ont inventé cet art ; mais Kir- 
cher y d'après Diodore , fait venir ce nom 
d'un mot Egyptien , prétendant que c'est en 
Egypte que la musique a commencé à se ré- 
tablir après le déluge , et qu'on en reçut la 
première idée du son que rendaient les ro* 
seaux qui croissent sur les bords du Nil , 
quand le vent soufflait dans leurs tuyaux. 
Quoi qu'il en soit de Tétymologie du nom , 
l'origine de l'art est certainement plus près 
de l'homme , et si la parole n*a pas cora- 
uencé par du chant , il est sûr , au -moins , 
qu'on chante par-tout où l'on parle. 

La musique se divise naturellement en 
musique théorique ou spéculatit>e ^ et en 
musique pratique. 

La musique spéculative est , si Ton peut 
parler ainsi , la connaissance de la matière 

, O a 
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musicale , c*est-lk-dlre , les diffërens rapports 
du grave à Taigu , du vtte au lent , de Taigro 
au doux , du fort au faible dont les sous sont 
susceptibles ; rapports qui , comprenant toute 
les combinaisons possibles de la musique et 
des sons , semblent comprendre aussi toutes 
les causes des impressions que peut faire 
leur succession sur Toreille et sur Tame. 

La musique pratique est Tart d'appliquer 
et mettre en usage les principes de la spécu- 
la tire ; c'est-à-dire^ de conduire et disposer les 
sons par rapport à la consonnance, à la durée, 
à la succession , de telle sorte , que le tou t pro- 
duise sur Toreille Teffet qu'on s'est proposé: 
c'est cet art qu'oui appelle composition^ 
( Voyez ce mot). A l'égard de la production 
actuelle des sons par les voix ou par les 
instrumens , qu'on appelle exécution , c'est 
la partie purement mécanique et opérative , 
qui supposant seulement la faculté d'entonner 
justes les intervalles , de marquer juste les 
durées , de donner aux sons le degré^ prescrit 
dans le ton et la valeur prescrite dans le 
temps , ne demande , en rigueur , d'autrs 
connoissance'que celle des caractères de la 
pmsique et Thàbitude de les exprimer. 
La musique spéculative se dirise en deux 
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parties; savoir, la connaissance du rapport 
des sons ou de leurs intervalles , et celle de 
leurs durées relatives ; c'est-4i-dire , de la 
mesure et du temps. 

La première est proprement celle que les 
anciens ont appelée musique harmonique. 
£lle enseigne en quoi consiste la nature du 
chant , et marque ce qui est consonnant , 
dissonant , agréable ou déplaisant dans la 
modulation. Elle fait connaître , en un mot, 
les diverses manières dont les sons affectent 
l'oreille par leur timbre , par leur force , par 
leurs intervalles ; ce qui s'applique également 
\ leur accord et à leur succession. 

La seconde a été appelée rhythmigue ^ 
parce qu'elle traite des sons eu égard au 
temps et à la quantité. Elle contient l'explU 
catlon du rhythme , du m>€tre, des mesures 
longues et courtes , vives et lentes , des 
temps et diverses parties dans lesquelles on 
les divise pour y appliquer la succession de< 
sons. 

La musique pratique se divise aussi en 
deux parties qui répondent aux deux pré- 
cédentes. 

Celle qui répond Ik la musique harmonie 
que et que les anciens appelaient mélopée , 

O 3 
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contient les règles pour combiner et varier 
les interralles consonnans et dissonans d'une 
manière agréable et hanuoiileuse ( V^oycï 

MÉLOPÉE ). 

La seconde , qui repond ^ la mu^îqu^ 
rhythmiqne et qu'ils appelaient rhythmopée^ 
contient les règles pour l'apiiJ 
temps, des pieds , des mesurt^sj 
pour la pratique du rlïjl:| 

AHTTME ). 

Porphyre donne une aiït-ie | 
musique , en tant qu'elle a 
mouvement muet ou soiioie^ 
distinguer en spéculative et j^rl 
trouve les six parties sui va d te<; : i.i r^^^nîijfiti j 
pour les mouvemens de la danse ;1 
ifue , pour la cadence et U^ nombre! < 
Y organique y pour la pratique des 
mens; \^ poétique ^ pour les tons et 
de la poésie; VfiypocrimjUf ^ [îour Itjs^ 
tudcs des pantomimes , et ['harmonique p? 
le chant. 

La musique %e à\Y\stVLu]o\\xà^]i\\\ plus si m-^ 
plemcut en mélodie et en harmonie / car 
rbjthmique n'est plus rien j^onr nous, et là 
métrique est très-peu de eUosc , attendu quo 
nos vers, dans le chant ^ prcuucnt prestjuo 
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naîquement leur mesure de la musique , el * 
perdeat le peu qu^ils eu out par ûux-mémes» 

Par la mélodie , ou dirige la succession des 
sons de manière à produire des chants agréa- 
Wcs. (Voyez mélodie, chaut, modula* 
TION ). 

L'harmonie consiste à unir !»> chacun des. 
soQsd'uue succession régulière deux ouplu'i ! 
sieurs autres sons qui , frappait Toreille en 
même-temps , la flattcut par leur concours. . 

( Voyez HARMONIE ). 

On pourrait, et Ton devrait peut-être en- \ 
Icore , diviser la musique eu naturelle et /#»/- 
\tative. La première , bornée au seul physique 
Ides sons, et n'agissant que sur les sens, ua , 
[porte point ses impressions Jusqu'au cœur, 
\ et ne peut donner que des sensations plus 
ou moins agre'ables. Telle est la musique des • 
chansons , des hymnes, des cantiques, de 
tous les chants qui ne sont que des combi-i > 
naisons de sous mélodieux , et en général 
toute musique qui n'est qu'harmonieuse. 

La seconde , par des inflexions vives accen- 
tuées, et, pour ainsi dire, parlantes, ex- 
prime toutes les passions , peint tous les 
tableaux , rend tous les objets , soumet la 
nature entière à ses savantes imitations, et 

04 
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porte ainsi )usqu*au cœur de l 'homme des 
sentimeas propres à rémouyolr. Cette mu- 
tique vraiment lyrique et tbe'àtrale était celU 
des anciens po'ëmes , et c'est de nos joui* 
celle qu'on s'efforce d'appliquer aux drames 
qu'on exécute en chant sur nos théâtres. Ce 
n'est que dans cette musique , et non dans 
l'harmonique ou naturelle, qu'on doit cher- 
cher la raison des effets prodigieux qu'elle a 
produits autrefois. Tant qu'on cherchera des 
effets moraux dans le seul physique des sons , 
on ne les y trouvera point , et l'on raison* 
nera sans s'entendre. 

Les anciens écrivains diffèrent beaucoup 
entre eux sur la nature , l'objet , l'étendue et 
les parties de la musique. En général , ils 
donnaient \ ce mot un sens beaucoup plus 
étendu que celui qui lui reste aujourd'hui. 
Non^seulement sous le nom de musique ih 
comprenaient, comme on vient de le voir, 
la danse , le geste , la poésie, mais même la 
collection de toutes les sciences. Hermès dé- 
finit la musique^ la connaissance de Tordre 
de toutes choses. C'était aussi la doctrine 
de l école de Pythagore et de celle de Platon ^ 
qui enseignaient que tout, dans l'univers, 
était musique. Selon JHésychius , les Athé* 
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Biens donnaient k tous les arts le nom de ma» 
sique, et tout cela n'est plus étonnant depuift 
^a'un musicien moderne a trouvé dans la 
musique le principe de tous les rapports et 
le fondement de toutes les sciences. 

De- là toutes ces musiques sublimes dont 
nous parlent les philosophes : musique di* 
vioe , musique des hommes , 7»z/,^/7z/€ céleste, 
/»//«^ï/tf terrestre, musique active, musique ^ 
contemplative, musique énonciative, intel- 
lect ive , oratoire , etc. 

C'est sous ces vastes idées qu'il faut en- 
tendre plusieurs passages des anciens sur la 
musique j qui seraient inintelligibles dans le 
seu< que nous donnons aujourd'hui à ce mot. 

il parait que la musique a été Tun des 
premiers arts ; on le troure mêlé parmi les 
plus anciens monumens du genre- humain. 
Il est très-yraisemblable aussi que la musique 
vocale a été trouvée avant l'instrumentale , si 
inéme il y a jamais eu , parmi les anciens , 
ude musique vraiment instrumentale , c'est- 
à-dire, faite uniquement pour les instru- 
mens. Non - seulement les hommes, avant 
d'avoir trouvé aucun instrument, ont dd 
faire des observations sur les difiFérens tons 
de leurs vois \ mais ils ont du apprendre de 

m 5 
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bonne heure , par le concert naturel âa 
oiseaux , à modifier leur voix et leur gosier 
d'une manière agréable et mélodieuse. Après 
cela les instrumens II yent ont dû être les 
premiers inventés. Diodore et d'autres au- 
, teursen attribuent Finvention à l'observation 
du sifflement des vents dans les roseaux ou 
autres tuyaux des plantes. C'est aussi le sen- 
timent d*e Lucrèce. 

At liquidas avium voces imitarier ore 
Anùfuit multb^ quàm le via carmina catttu 
Cnncelcbrdre homitifs possint, aureisque jiivare ; 
Et Zephyri cava pçr calamorum sihila primùm 
Agresteis docuétc cavas inflare cicutas, 

A l'égard des autres sortes d*înstrumer)s , 
les cordes sonores sont si communes , que 
les hommes en ojat dà observer de bon no 
heure les différens tons ; ce qui a donné nais- 
sance aux instrumcns à corde. ( Voy. corde ). 

Les instrumens qu'on bat pour en tirer du 
son, comme les tambours et les tymbales^ 
doivent leur origine au bruit sourd que reu-^^ 
dent lek corps creux , quand on les frappe. 

Il est difficile de sortir de ces géocralitc's 
pour constater quelque fait sur l'invcntioa 
de la musicfue réduite en art. Sans reiaoater 
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au-delà da déluge, plusieurs anciens attri- 
buent cette invention à Mercure aussi -bien 
que celle de la lyre. D'autres veulent que les. 
Grecs en soient redevables à Cadmus y qui , 
en se sauvant de la cour du roi de Pbénicie , 
amena en Grèce la musicienne Hermione oa 
Harmonie y d'où il s'ensuivrait que cet art 
était connu en Pbénicie avant Cadmus^ Dan» 
un endroit du dialogue de Plutarqve sur l 
musique ^ Lysias. dit que c'est Amphion qui 
l'a inventée; dans un autre, Sotérique dit 
que c'est Apollon ; dans un autre encore, 
il semble en faire bonnenr à Olympe : on ne- 
s'accorde guère sur tout. cela, et c'est ce qnl 
n'importe pas beaucoup non plus. A ces pre- 
miers inventeurs suceédcrent Chiron^ JUémO'^ 
docusy Hernies , Orphée , qui , selon quel- 
ques-uns , inventa la lyre. Après ceux-là. 
yiint Phœmius j puis Terpandre j contem«» 
poraia de Ly.curgue^ et qui donna des règlet« 
à la musique, Quelque^»^ personnes lui attri- 
buent l'invention des premiers modes. Ëufitk, 
Von ajoute Thaïes y et Qhamiris qu'on dit 
avoir été l'inventeur: de la musique instru-» 
mentale. . 

Ces grands musiciens vivaient la plupart 
aTa,ut Homère, D'autres ,, plus, moderos&ji 
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sont Lasus d* HermidHe , Melnipides ^ Phi" 
loxene , Timothée , Phrynnis , JSpigonius, 
Ly sandre ^ Symmicus ti Dio dore j qui too* 
ont coQsidérablemeat perfectionné la ini/- 
sique, 

Lasus est , à ce qu'on prétend , le pre- 
mier qui ait écrit sur cetart du temps deVa- 
rius Hystaspes, Epigonius inventa Tins tru* 
meut de quarante cordes qui portait son nom. 
Symmicus inventa aussi un instrument de 
trente-cinq cordes appelé Symmicium, 

Diodore perfectionna la flûte et j ajouta 
de nouveaux trous , et Timothée la lyre , en 
y ajoutant une nouvelle corde , ce qui le fit' 
mettre à l'amende par les Lacédémoniens. 

Comme les aneiens auteurs s'expliquent 
fort obscurément sur les inventeurs des ias- 
trumens de musique , ils sont aussi fort obs- 
curs sur les instrumens mêmes* A peine en 
connaissons-nous autre chose que les noms. 

( Voyez IKSTRXTMEWT ). 

La musique était dans la plus grande es» 
time chez divers peuples de Tantiquité , et 
principalement chez les Grecs , et cette estime 
f^ait proportionnée à la puissance et aux 
•ffets surprenans qu'ils attribuaient è cet art. 
Leurs auteurs ne croient pas nous en donner 
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une trop grande idée , en nous disant qu'elle 
était en jisage dans le ciel et qu'elle fesait 
ramusement principal des Dieux et des âmes 
des bienheureux. Platon ne craint pas de 
dire qu'on ne peut faire de changenaent dans 
la musique qui n'en soit un dans la consti- 
tution de l'Btat , et il prétend qu'on peut 
assigner les sons capables de faire naître la 
bassesse de l'ame , l'insolence , et les vertus 
contraires. Aristott , qui semble n'avoir écrit 
sa politique que pour opposer ses sentimens \ 
ceux de Platon , est pourtant d'accord avec 
lui touchant la puissance de la musique sur 
les mœurs. Le judic eux Polyhe no^is dît que 
la musique était nécessaire pour adoucir les 
mœurs des Arcades qui habitaient un pays 
où l'air est triste et froid ; que ceux de 
Cynète , qui négligèrent la musique , sur^ 
passèrent en cruauté tous les Grecs , et qu'il 
n'y a point de ville où l'on art tant vu de 
crimes. Athénée nous assure qu'autrefois 
toutes les lois divines et humaines , les exhor- 
tations \ la vertu , la connoissance de ce qui 
concernait les dieux et les héros , les vies et 
les actions des hommes illustres étaient écrites 
en vers et chantées publiquement par des 
chœurs ^ au son des instrumens \ et nour 
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voyons par nos livres sacres que tels étaien 
dès les premiers temps , les usages des Israé- 
lites. On n*avait point trouve de moyen plus 
efficace pour graver dan^ l'esprit des hommes 
les principes de la morale et Tamour de la 
vertu , ou plutôt tout cela n'était poii^t l'effet 
d'un moyen prémédité , mais de la grandeur 
dessentiiuens et de l'élévation des idées, qui 
cherchaient par des accens prorportionnés , 
h se faire un langage digue d'elles. 

La musique fesait partie de l'étude des 
anciens pythagoriciens: ils s'en servaient pour 
exciter le cœur à des actions louables et pour 
s'enflammer de l'amour de la vertu. Selon 
ces philosophes , notre ame n'était , pour ainsi 
dire, formée que d'harmonie ; et ils croyaient 
rétablir , par le moyen de l'harmonie sen- 
suelle , L'harmonie intellectuelle et primitive 
des facultés de l'ame, c'est-à-dire, celle qui 
selon eux , existait en elle avant qu'elle animât 
nos corps , et lorsqu'elle habitait les cieux. 

La irvusique est déchue aujourd'hui de ce 
degré de puissance et de majesté, au point de 
nous faire douter de la vérité des merveilles 
qu'elle opérait autrefois, quoiqu'attestéespar 
les plu3 judicieux historiens et pac les plus 
graves philosophes de l'antiquité., Cependant 
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on retroiwe dansThistoire moderne quelques 
faits semblables. Si Timothée excitait les ïn-^ 
i[çxxx%fi^ Alexandre par le mode phrygien , et 
les calmait par le modo lydien , une musique 
plus moderne renchérissait encore en esci« 
tant , dit-on , dsLxx&Erric , roi de Dannemarck, 
une telle fureur qu'il tuait ses meilleurs do- 
mestiques. Sans doute , ces malheureux étaient 
moins sensibles que leur prince à la musique ; 
autrement il eût pu courir Ja moitié du 
danger. \y Auhigny rap|xorte une autre his- 
toire toute pareille à telle de Timothée, Il dit 
que , sous Henri ill , le musicien Claudin , 
jouant aux noces du duc de Joyeuse , sur lo 
mode phrygien , anima , non le roi y mais 
un courtisan , qui s'oublia jusqu'à mettre la 
main aux armes , en présence de son souve- 
rain ; mais le uiusicien se hâta de le calmer en 
prenant le mode hypo-phrygieu. Cela est dit 
avec autant d'assurance que si le musicien 
Claudin avait pu savoir exactement en quoi 
consistaient le mode phrygien et le mode 
hypo-phrygien. 

Si notre musique a peu de pouvoir sur les 
affections de Tame , en revanche elle est capa- 
ble d'agir physiquement sur les corps , témoin 
rhistoire de la Tareatule ^ trop conuue pour 
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en parler ici ; témoin ce cheTalier gascon dont 
parle Boyle , lequel , aa son d'une corne- 
muse , ne pouyait retenir son urFne ; à quoi 
il faut ajouter ce que raconte le même auteur 
de ces femmes qui fondaient en larmes , lors- 
qu'elles entendaient un certain ton dont le 
reste des auditeurs n*était point affecté ; et je 
connais \ Paris une femme de condition , 
laquelle ne peut écouter qu^rue musique 
que ce soit sans être saisie d'uffrire involou- 
taire et convulsif. On lit aussi dans Tliistoire 
de l'académie des sciences de Paris qu*uii 
musicien fut guéri d'une yiolente fièvre par 
un concert qu'on,^^ dans sa chambre. 

Les sons agissent même sur les corps ina- 
nimés , ftomme on le voit par le frémissemcut 
et la résonnance d'un corps sonore au sou 
d'un autre avec lequel il est accordé du ris 
certain rapport. il/<7r^q^ fait mention A!vx)\ 
certain Petter , hollaudaîs , qui brisait un 
verre au son d« sa voix. Kirchcr^^xX^ d'uub 
grande pierre qui frémissait au son d'un 
certain tuyau d'orgue. Le P. Merscnne patlc 
aussi d'une sorte de carreau que le jeu d'or- 
gue ébranlait , comme aurait pu faire un trem- 
blement de terre. Boyle ajoute que les staliei 
tremblent souvent au son des orgues ; qu'il 
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les a senti frémir sous sa main au son de 
l'orgue ou de la voix , et qu'on Ta assuré que 
oeux qui étaient bien faits tremblaient tous à 
quelque ton déterminé. Tout le monde a ouï 
parler du fameux pilier d'une église de Reims , 
qai s'ébranle sensiblement au son d'une cer- 
taine clocbe , tandis que les autres piliers res- 
tent immobiles ; mais ce qui ravit au son 
l'honneur du merveilleux , est que ce même 
pilier s'ébranle "légalement , quand on a àté 
le battant de la cloche. 

Tous ces exemples , dont la plupart appar- 
tiennent plus au-son qu'à la musique , et dont 
la physique peut donner quelque explication ^ 
ne nous rendent point plus intelligibles ni 
plus croyables les effets merveilleux et presque 
divins que les anciens attribuent à \a.musîçue» 
Plasieurs auteurs se sont tourmentés pour 
tâcher d'en rendre raison. Jp^allis les attri- 
bue en partie à la nouveauté de l'art , et les 
rejette en partie sur l'exagération des auteurs, 
B'autres en font honneur seulement 3l la 
poésie. D'autres supposent que les Grecs , plus 
sensibles que nous, par la constitution de 
leur climat ou par leur manière de vivre , 
pouvaient être émus de choses qui ne nous 
auraient nullement touchés. M. Burette j 



35o ' MUS 

même en adoptant tous ces faits , prétend' 
qu*iU ne prouy^ent poitft la perfection de la 
musique qui les a produits; il n*y voit rien 
que de mauvais racleurs de village n*aieat. 
pu faire , selon lui tout aussi-bien que les 
premiers musiciens du monde. 

La plupart de ces sentimens sont fondés 
sur la persuasion où nous sommes de l'excel- 
lence de notre musique ^t^X, sur le mépris que 
nous avons pour celle des anciens. Mais ce 
mépris est-il lui-même aussi-bien fondé que 
iious le prétendons ? C'est ce qui a été exa- 
miné bien des fois , et qui , vu Tobscurité de 
la matière et Tinsuffisance des juges, aurait 
grand besoin de Tétre mieux. I>e tous ceux 
qui se sont mêlés jusqu'ici de cet examen , 
f^ossius y dans son traité de viribus cantûs 
et rhythmi , parait être celui qui a le mieux 
discuté la question et le plus approché delà 
vérité. J'ai }eté là-dessus quelques idées dans 
un autre écrit , non' public encore , oiX mes 
idées seront mieux placées que dans cet ou- 
vrage , qui n'est pas fait pour arrêter le lec- 
teur à discuter mes opinions. 

On a beaucoup souhaité de voir quelqutf 
fragmens de musique ancienne. Le P. Kir' 
cher et M. Burette ont travaillé là-dessus à 
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•ontenter la curiosité du public. Pour le 
mettre plus à portée de profiter de leur» 
soins y i'ai transcrit daes la pL C deux mor- 
ceaux de munque grecque , traduits en note, 
moderne par ces auteurs. Mais qui osera juger 
de l'ancienne musique sur de tels échantil- 
lons ? Je les suppose âdèles ; je Teux mémo 
que ceux qui voudraient en juger connais- 
sent sufâsamment le génie et Tacceut de la 
langue grecque ; qu'ils réfléchissent qu'un; 
italien est un juge incompétent d'un air fran-. 
cais , qu'un français n'entend rien du tout ii. 
la mélodie italienne , puis , qu'ils comparent 
les temps et les lieux et qu'ils prononcent s*il& 
l'osent. . 

Pour mettre le lecteur^ portée de juger des 
divers accens musicaux des peuples, j*ai trans-: 
crit aussi dans la pL un air chinois, tiré du 
père du H aide ; un air persan , tiré du che- 
Talicr Chardin j et deux chansons des sau- 
vages de l'Amérique tirées du P. Mersenne^ 
On trouvera dans tous ces morceaux une cou- 
formité de modulation avec notre musique» 
qui pourra faire admirer aux uns la bonté et 
l'universalité de nos règles , et peut-être ren- 
dre suspecte à d'autres l'intelligence ou la 
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fidélité de ceux qui nous ont transmis oé^ 
^irs. 

J*at ajouté dans la même pi. le célèbre 
Ilans^des-'paches jCtt air si chéri des Suisses 
qu*il fut défendu , sous peine de mort , de 
le jouer dans leurs troupes , parce qu*il fesait 
fondre en larmes , déserter ou mourir ceux 
qui Tentendaient , tant il excitait en eux lar- 
dent désir de revoir leur pays. On chercherait 
en vain dans cet air les accens énergiques 
capables de produire de' si étonnans effets. 
Ces effets , qui n'ont aucun lieu sur les étran* 
gers, ne viennent que de Thabitude, des sou- 
venirs de mille circonstances qui , retracées 
par cet air 3l ceux qui l'entendent , et leur 
rappelant leur pays ^ leurs anciens plaisirs , 
leur jeunesse et toutes leurs façons de vivre, 
excitent en eux une douleur amère d'avoir 
perdu tout cela. La musique alors n'agit point 
précisément comme musique j mais comme 
signe mémoratif. Cet air , quoique toujours 
le même , ne produit plus aujourd'hui les 
mêmes effets qu'il produisait ci-devant sur les 
Suisses; parce qu'ayant perdu le goût de leur 
première simplicité , ils ne la regrettent plus, 
quand on la leur rapelle. Tant il est vrai que 
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ce nVst pas daas leur action physique qu'il 
faut chercher les plus grands effe^ des sous sur 
le cœur humain. 

La manière dont les anciens notaieot leur 
musique j çtsLit e'tablie sur un fondement très- 
simple , qui était le rapport des chiffres , 
c'est-à-dire, par les lettres de leur alphabet; 
mais au-lieu de se borner , sur cette idée , à 
un petit nombre de caractères faciles à rete- 
nir , ils se perdirent dans des multitudes de 
signes différens dont ils embrouillèrent gra- 
tuitementleur musique; ensorte qu'ils avaient 
autant de manières de noter que de genres et 
de modes. Boëce prit dans Talphabet latiu 
des caractères oorrespondans à ceux des grecs. 
Le pape Grégoire perfectionna sa méthode. 
En 1024 , Gui (VArezzjo , bénédictin , intro- 
duisit Tusage des portées ( Voyez portée ) , 
sur les lignes desquelles il marqua les notes 
en forme de points , ( voyez hôtes ) , dési- 
gnant par leur position l'élévation ou rabais- 
sement de la voix. Kircher cependant prétend 
que cette invention est antérieure à Gui; et , 
en effet , )e n'ai pas Yu dans les écrits de ce 
moine qu'il se l'attribue :\mais il inventa la 
gamme j et appliqua aux notes de son hexa- 
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corde les noms tirés de l'hymne de saint Jean* 
Baptiste y qu'elles conservent encore aujour- 
d'hui. ( Voyez pi. G > j^. 2 ). Enûn , cet 
bomme, ne' pour la musique , inventa diffc- 
rens instrumens appelés polyplectra , tels que 
le clavecin , Tépinette , la vielle , etc. ( Voye« 
<}AMME ). 

Les caractères de la musique ont , selon 
l'opinion commune , reçu leur dernière aug- 
mentation considérable, en i33o ; temps où 
Ton dit que Jean de Mûris y appelé maUà- 
propos , par quelques-uns Jean de Meurs , ou 
de Muriâ , docteur de Paris , quoique Gesner 
le fasse anglais , inventa les différentes figures 
des notes qui désignent la durée ou la quan- 
tité et que nous appelons aujourd'hui ron- 
des, blanches, noires , etc. Mais oe senti- 
ment , bien que très -commun , me paraît 
peu fondé , à en juger par son traité de mu- 
sique , intitulé : Spéculum, musicœ ^ que j'ai 
eu le courage de lire presque entier pour y 
constater l'invention que l'on attribue à cet 
auteur. Au reste ce grand musicien a. eu, 
comme le roi des poètes , l'honneur d'être 
' réclamé par divers peuples ; car les Italiens 
' le prétendent aussi de leur nation , trompéi 
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apparemment par une fraude ou une erreur 
de Bontempi ^ qui le dit Perugino au-lieu de 
Parigino, 

Lasus est , ou parait être , comme il est 
dit ci-dessus , le premier qui ait écrit sur la 
musique : mais sou ouvrage est perdu , aussi- 
bien que plusieurs autres livres des Grecs et 
des Romains sur la mcuie matière. Aristo^ 
xèncj disciple à*Aristote et chef de secte, ea 
musique ^ est le plus ancien auteur qui nous 
reste sur cette science. A près lui vient Enclyde 
d'Alexandrie. Aristide Quintilien écrivait 
après Cicéron. Alypius vient ensuite ; pui« 
Gaudentius j Nicomaque et JBacchius, 

Marc Méibomius nous a donné une belle 
édition de ces sept auteurs grecs , avec la 
traduction latine et des notes. 

Plutarqne a écrit un dialogue sur \k mu-^ 
sique, Ptolomée j célèbre mathématicien , 
écrivit en grec les principes de l'harmonie , 
vers le temps de Tempereur Antonin. Cet 
• auteur garde un milieu entre les pythagori- 
ciens et lesaristoxéniens. Long-temps après, 
Manuel Bryennius écrivit aussi sur le mémo 
sujet. 

Parmi les Latins , Boi'ce a écrit du temps 
de Théodorie ,t,X,ykoxy\çjivù. du même temp»; 
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Martianus , Cassiodore tt saint jÉvgustini 
Les modernes sont en grand nombre. Les 
plus connus sont : Zarlin , Salinas , 
yatgulio ^GaliléeyMti, Boni, Kircher, 
Mersenne , Farran , Perrault, Jf^allis , 
Descartes, Holder , Mengoli , Malcolm, 
Burette , Vallotti / enfin M. Tartini , dont 
le livre est plein de profondeur , de génie» de 
longueurs et 'd'obscurité ; et M. Rameau , 
dont les écrits ont ceci de singulier , qu'ils 
ont fait une grande fortune sans avoir été lus 
de personne. Cette lecture est d'ailleurs de- 
venue absplument superflue depuis que M, 
diAlemhert a pris la pein* d'expliquer au 
public le système de la basse-fondamentale , 
la seulechose utile et intelligible qu'ontrouve 
dans les écrits de ce musicien. 

MUTATIONS ou MUANCES. Mit*- 

On appelait ainsi , dans la musique an- 
cienne , généralement tous les passages d'ua 
ordre ou d'un sujet de cbant à un autre. 
Aristoxene définit la mutation une espèce 
de piission dans Tordre de la mélodie ; Bac-» 
chius , un changement de sujet , ou la trans- 
position du semblable dans un lieu dissem- 
blable; Aristide Quintilien^ une variatioa 

dans 



MUT 357 

clans le système proposé et dans le caractère 
de la voix ; Martianus Cappella , unel 
transition de la voix dans un autre ordre de 
sons. 

Toutes ces. définitions obscures et trop 
générales , ont besoin d'être éclaircies par les 
divisions ; mais les auteurs ne s'accordent 
pas mieux sur ces divisions que sur la défi- 
nition même. Cependant on recueille à-peu- 
près que toutes ces mutations pouvaient se 
réduire à cinq espèces principales, i*. Muta* 
tion dans le genre lorsque le. chant passait, 
par exemple , du diatonique au chromatique 
ou à Tenharmonique , et réciproquement. 
2^. Dans le système ^ lorsque la modulation, 
unissait deux tétracordes disjoints ou en sépa- 
rait deux conjoints y ce qui revient au pas- 
sage du béquarre ou bémol et réciproquement. 
3^. Dans le mode , quand on passait , par 
csxeinple , du dorien au phrygien ou au ly- 
dien , et réciproquement , etc. 4*. Dans lo 
rhytbmC) quand on passait du vîteau lent on 
d'une mesure à une autre. 5^. Enfin dans la 
mélopée , lorsqu'Qn interrompait un chant 
grave , sérieux , xpagnifique , par un chant 
enjoué^ gai, impétueux, etc. 

Vict, de Musique. Tome II. F 
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A TV R EL 9 ad}. Ce mot en musique a 
plusieurs sens. i^. Musique naturelle est celle 
que forme la yoix humaine , par opposition 
à ia musique artificielle qui s*exécute avec des 
instrumens. 2^ On dit qu'un chant est n^i^xf- 
rely quand il est aisé , doux , gracieux , facile ; 
qu'une harmonie est naturelle ^ quand elle a 
peu de renTCHemens, de dûsonances , qu'elle 
est produite par les cordes essentielles et 
naturelles du mode. 3^. Naturel %t dit encore 
de tout chant qui n'est ni forcé ni baroque , 
qui ne ya ni trop haut ni trop bas , ni trop 
yîte ni trop lentement 4"*. Enfin la signi- 
fication la plus commune de ce mot , et la 
seule dont l'abbé Brassard n'a point parlé» 
s'applique aux tous ou modes dont les sons 
se tirent de la gamme ordinaire sans aucune 
altération : de sorte qu'un mode naturel est 
celui où l'on n'emploie ni dièse ni bémol. 
Dans le sens exact il n'y^ aurait qu'un seul 
ton naturel qui serait celui d'M/ ou de C 
tierce majeure ; mais on étend le nom de 
naturels à tous les tons dont les cordes esseur 
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tielles ne portant ni dièses ni bémols , per<- 
mettent qu'on n*arme la clef ni de l!un ni 
de l'autre: tels sont les modes majeurs de G 
et de i^, les modes mineurs à* A et de Z> , etc. 

( Voyez CLEFS TRANSPOSÉES, MODES , T&ANS- 
POSITIOWS ). 

Les Italiens notent toujours leurs récitatifs 
au naturel j les changemens de tous y étant si 
fréquens et les modulations si serrées que , de. 
quelque manière qu'on armât la clef pour un 
mode , on n'épargnerait ni dièses ni bémoU 
pour les autres y et Ton se jeterait pour la 
suite de. la modulation dans des confusions 
de signes très-embarrassantes , lorsque les 
notes altérées à la clef par un Signe se trouve- 
raient altérées par le signe contraire acciden- 
tellement (Voyez récitatif). 

Solfier au naturel ^ c'es.t solfier par les noms 
naturels des sons de la gamme ordinaire , 
sans égard au ton oii Ton est ( Voyez 

SOLFIER ), 

NETE. .y. yi C'était dans la musique grec- 
que la quatrième corde ou la plus aigué do 
chacun des trois tétraoordes qui suivaient le» 
deux premiers du grave à l'aigu. 

Quand le troisième tétracorde était con- 
joint avec le second^ c'était le tétracordo 

P a 



^6o N K U 

synnéménon ; et ta nete s'appelait nete^n* 
néménon. 

Ce troisième tétracorde portait le nom de 
diézeugméaoay quand il était disjoint ou 
séparé du second par Tintervalle d'un ton; 
et sa nete s'appelait nete^diézeu^jnénon. 

Enfin le quatrième tétracorde portant tou- 
jours le nom d'byperboléon , sa nete s'appelait 
aussi toujours nete-hyperboléon. 

A l'égard des deux premiers tétracordes, 
comme s'ils étaient toujours conjoints^ ils 
n'avaient point de nete ni l'un ni l'antre: la 
quatrième corde du premier étant tpujoun 
la première du second , s'appelait hypate- 
méson ; et la quatrième corde du second 
formant le milieu du système , s'appelait 
znèse. 

Nete , dit Boece , quasi neate , id est y 
inferior y car les anciens dans leurs dia- 
grammes mettaient en haut les sons graves ^ et 
en bas les sons aigus. 

NÉTOÏDES. Sons aigus ( Voyez lbpsis ). 

NEUME , s, f. Terme de plain-chant. La 
neume^e^t une espèce de courte récapitulation 
du chant d'un mode, laquelle se fait à la fin 
d'uue antienne par une simple variété de sons 
et sans y joindre aucunes paroles. Les catho* 
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liques autorisent ce singulier usage sur un 
passage de Saint uiugustin ^ qui dit queue 
pouvant trouver des paroles dignes de plaire 
à Dieu , Ton fah bien de lui adresser des chants 
confus de jubilation. •» Car à qui convient 
« une telle jubilation sans paroles , si ce n*ei>t 
« Il Tétre ineffable ; et comment célébrer cet 
« être ineffable, lorsqu'on ne peut ni se taire 
« ni rien trouver dans ses transports qui 
« les exprime, si ce n'est des sons inarti- 
« culés? » 

NEUVIÈME, s.f, Ootavede la seconde. 
Cet intervalle porte le nom de neuvième^ 
parce qu'il faut former neuf sons consécutifs 
pour arriver diatoniquement d'un de ses 
deux termes à Tautre. La nevpihne est ma- 
jeure ou mineure coipme la seconde, dont 
elle est la réplique ( Voyez seconde ). 

Il y a un accord par supposition qui s'ap- 
pelle accord de neuvième , pour le distinguer 
de l'accord de seconde, qui se prépare , s'ac- 
compagne et se sauve différemment. L'accurd 
de neuvième est formé par un son mis à la 
basse, une tierce au-dessous de l'accord de 
septième ; ce qui fait que la septième elle- 
même fait neuvième sur ce nouveau son. La 
neuvième s'accompagne par conséquent de 

P 3 
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i' vrco , de quinte , et quelquefois de septième; 
•La quatrième note du ton est généralement 
celle sur i-iquelle cet accord convient lemieuz; 
mais on la peut placer par*tout dans des 
entrelacemens harmoniques. La basse doit 
toujours arriver en montant à la note qui 
porte neuHeme; la partie qui fait la neuçièirië 
doitsyncoper , et sauve cette neupièmecomiù^ 
une septième , en descendant diatoniquement 
d'un degré sur Toctave, si la basse reste en 
place ; ou sur la tierce, si la basse descend de 
tierce ( Voyez accob^d , suppositioix \ syn- 
cope ). 

En mode mineur Taccord sensible sur la 
snédiante perd, le nom d'accord de neuf^ième 
et prend celui de quinte superflue. ( Voyex 

QUINTE SUPERFLUS ). 

NIGLARIEN » ad/. Nom d'un nome ou 
chant d'une mélodie, efféminée et molle , 
comme j^ristophanelt reproche à Philoxène 
son auteur. 

NOELS. Sortes d'airs destinés à certains 
cantiques que le peuple ehante aux fêtes de 
Noël, Les airs de noé'ls doivent avoir un 
caractère champêtre et pastoral , convenable 
à la simplicité des paroles, et à celle des 
bergers qu'on suppose les avoir cbautés ctt 
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allant rendre hommage \ Teufant Jésus dans 
la crèche. 

NŒUDS. On appelle nœuds les points 
fixes dans lesquels une corde sonore mise en 
vibration se divise en aliquotes vibrantes , 
qui rendent un autre son que celui de la 
corde eutière. Par exemple , si de deux cordes 
dont Tune sera triple de l'autre, on fait 
sonner la plus petite , la grande répondra , 
non par le son qu'elle a comme corde entière , 
mais par Tunisson de la plus petite ; parce 
qu'alors cette grande corde , au4ieu de vibrer 
dans sa totalité, se divise et ne vibre que 
par chacun de ses tiers. Les points immo- 
biles qui sont Içs divisions et qui tiennent en 
quelque sorte lieu de chevalets , sont ce que 
M. Sauveur a nommé les nœuds , et il a 
nommé rentres les points milieux de chaque 
aliquote où la vibration est la plus grande 
et où la corde s'écarte le plus de la ligne de 
repos. 

Si au-lieu de faire sonner une autre corde 
plus petite , on divise la grande au point 
de ces aliquotes par un obstacle léger qui la 
gène sans l'assujétir, le même cas arrivera 
encore en fesant sonner une dss deux parties ; 
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car alors les deux résonneront )i Tunlssôn d« 
la petite , et Ton verra les mêmes nœuds t% 
les mêmes ventres que ci-devant. 

Si la petite partie u*est pas aliquoté im- 
médiate de la grande , mais qu'elles aient 
seulement une aliquoté commune ; alors elles 
te diviseront toutes deux selon cette aliquoté 
commune , et l'on verra des nœuds et des 
ventres , même dans la petite partie. 

Si les deux parties sont incommensurables, 
c'est-à-dire , qu'elles n'aient aucune aliquoté 
commune ; alors il n'y aura aucune réson- 
nance , ou il n'y aura que celle de la petite 
partie , à moins qu'on ne frappe assez fort 
pour forcer l'obstacle et faire résonner la 
corde entière. 

M. Sauveur trouva le moyen de montrer 
ces ventres et ces 7z^7/ti^àracadémie,d*untt 
manière très-sensible , en mettant sur la 
corde des papiers de deux couleurs , Tuné 
aux divisions àt% nœuds ^ et l'autre au milieu 
des ventres ; «ar alors au son de l'aliquote 
on voyait toujours tomber les papiers, des 
ventres , et ceux des nœuds rester on place. 
iYoytzpL U.^g. 6). 

XsfOIRE, s. /, Note do musique qui $e 
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fait ainsi ^ ou ainsi X , et qui vaut deux 
croches j^ ou la ^moitié d*uae blan- 
che. Dans nos anciennes musiques on se 
servait de plusieurs sortes de noires ; noire 
h queue, noire quarrée , noire en losange. 
Ces deux dernières espèces sont demeure'es 
dans le plain-chant ; mais dans la musique 
on ne se sert plus que de la noire à queue. 
( Voyez VALEUR des notes ). 

NOME y s, m. Tout chant déterminé par 
les règles qu'il notait pas permis d'enfreindre , 
portait chez les grecs le nom de nome. 

Les nomes empruntaient leur dénomina- 
tion : i^. on de certains peuples y nomeéoUen , 
nome lydien : 2*. ou de la nature du rhytbme, 
nome orthien , nome dactylique, nome tro- 
chaïque : 3?. ou de leurs inventeurs , nome 
hiéracien , nome polymnestan : 4"*. ou de 
leurs sujets , nome pythien , nome comique : 
5*^. ou enfin de leur mode , nome hypatoïde 
ou grave , nOTne nétoïde ou aigu , etc. 

Il y avait des nomes bipartites qui se chan* 
taient sur deux modes ; il y avait même 
nn nome appelé tripartite , duquel Sacadas 
ou Clonas fut l'inventeur , et qui se clian- 
taitsur trois modes ; savoir le dorien , le phry- 
gien et le lydien. ( Voyez chawsoh, mode). 
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NOMION. Sorte de chanson d'amour chc« 
les Grecs, ( Voyez chaksov ). 

NOMIQUE 5 adj\ Le mode nomique ou 
le geure de style musical qui {portait ce 
nom , était consacré chez les Grecs à Apollon 
dieu des vers et des chansons , et Ton tâchait 
d*en rendre les chants brillans et dignes du 
dieu auquel ils étaient consacres. ( Voycn 

HODE , MÉLOPÉE , STYLE ). 

NOMS des notes ( Voyez soltier ). 

NOTES j s, f. Signes ou caractères dont 
on se sert pour noter , c'est-à-dire , pour 
écrire la musique. 

Les Grecs se serraient des lettres de leur 
alphabet pour notejr leur musique. Or comma 
ils avaient vingt-quatre, lettres , et que leur 
plus grand système^, qui , dans un même mode 
n'étant que de deux octaves, n'excédait pasL 
le nomhre de. seize sons , il semblerait que 
l'alphabet devait -être plus que sufBsant pour 
les exprimer , puisque , leur musique n'étant 
autre chose que leur poésie notée , le rhy thme 
était suflisament déterminé par le mètre , sans 
qu'il fût besoin pour cela de valeurs abso-, 
lues et de signes propres à la musique ; car 
bien que par surabondance ils eussent aussi 
des caractères pour marquer les divers pieds, 



N O T 267 

il est certain que la musique vocale n*ea 
avait aucun besoin , et la musique instru** 
mentale n*étant qu'une musique vocale jouée 
par des instrumcns , n'en avait pas besoin 
aoa plus , lorsque les paroles étaient écritet 
on que le symphoniste les savait par cœur» 
Mais il faut remarquer en premier lieu 
que y les deux mêmes sons étant tantôt à l'ex» 
tre'mité , et tantôt au milieu du troisième 
tétracorde » selon le lieu où se fesait la dis- 
jonction , C voyez ce mot ) on donnait à 
chacun de ces sons des noms et des signes 
qui marquaient ces diverses situations ; se- 
condement , que ces seize sons n'étaient pas 
tous les mêmes dans les trois genres , qu'il 
y en avait de communs aux trois , et de- 
propres è chacun , et qu'il fallait par con* 
séquent des notes pour exprimer ces diffé-» 
rences ; troisièmement , que la musique se 
notait pour les instrumens autrement que 
pour les voix y comme nous avons encore 
aujourd'hui pour certains instrumens 11 cordes 
une tablature qui: ne ressemble en rien à 
celle de la musique ordinaire ; enfin , que 
les anciens ayant jusqu'à quinze modes dif^ 
férens , selon le 'dénombrement à^Atypius , 
<( Voyez xoDJS ) il :^lut approprier des ca-* 
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ractères ^ chaque mode , comme on le Toît 
dans les tables du même auteur. Toutes ces mo- 
diûcatioDS exigeaient des multitudes df signes 
auxquels les yingt^juatre lettres étaient bien 
éloignées de suffire. De-là la nécessité d'em- 
ployer les mêmes lettres pour plusieurs sortes 
de notes ; ce qui les obligea de donner à 
ces lettres différentes situations , de les ac- 
coupler y de les mutiler , de les alonger , en 
divers sens. Par exemple la lettre pi écrite 
de toutes ces manières II , II , S , F , 1 , 
exprimaitcinq différentes izo/e^. En combinant 
toutes les modifications qu'exigeaient ces di- 
verses circonstances , on trouve jusqu'à 1690 
différentes noies ;- nombre prodigieux , qui 
devait rendre Tétude de la musique de la 
plus grande difficulté. Aussi l'était-elle , selon 
Platon y qui veut que les jeunes gens se con- 
tentent de donner deux ou trois ans à la 
musique y seulement pour en apprendre les 
rudimens. Cependant les Grecs n'avaient pas 
un si grand nombre de caractères ; mais la 
même note avait quelquefois différentes signi- 
fications selon les occasions : ainsi le même 
caractère qui marque la proslamibanomène 
du mode lydien , marque la parhypate-mé- 
«on du mode bypo*iastie|i , l'hypate-méson 

do 
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jde Thypo-phrygien , le lychanos-bjpatoa 
de Thypo-lydien , la parbypate-bypatoii de 
riastiea , et rhypate-bypaton du phrygien. 
Quelquefois aussi ia note change , quoique 
le soa reste le méuie ; couiice , par exemple , 
la proslatubaaomèae de rbypo-prhygîea ^ 
laquelle a un même sigue dans les modeif 
hyper-phrygien , byper-dorien , phrygien , 
doriea , hypo-pbrygien , et bypo-dorien , 
^t uu autre même signe dans les anodes lydi^ 
et hypo-lydien. 

On trouvera ( pL 1^> fig^ i., ) la table def 
notes du genre diatonique dans le mode 
lydien , qui était le plus usité : ces notet, 
Ayant été préférées li celles des autres modes 
par Bacchius , suffisent pour entendre tout 
les exemples qu*il <fonûe jdans son ourrage ; 
et la musique des Grecs n'étant plus eu usage ^ 
cette table suffît aussi pour désabuser le pu«^ 
blic , qui croit leur manière de noter telle* 
ment perdue que cette musique nous serait 
maintenant impossible de déchiffrer. Nous U 
|>ourrions déchiffrer tout aussi exactement 
que les Grecs mêmes auraient pu faire ': mais 
la phraser , Taocentuer^ l'entendre, la ju- 
ger , voilà ce qui n'est plus possible à per- 
sonne et qui ne le deviendra jamais. £|i toute 

Vict. de Musique, Tome II. Q 
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musique , ainsi qu'en toute langue , d^ 
chiffrer et lire sont deux choses très>diffé« 
rentes. Les Latins , qui , Ik l'imitation des 
Grecs , notèrent aussi la musique ayec les 
lettres de leur alphabet , retranchèrent l^ean- 
coup de cette quantité de notes. Le genre 
enharmonique ayant tout>à-fait cessé d'être 
pratiqué , plusieurs modes n*étant plus ea 
WBa^e , il paraît que Boece établit l'usage 
de quinze lettres seulement ; et Grégoire 
«véquedeRome , considérant que les rapports 
des sons sont les mêmes dans chaque octafc, 
réduisit' encore ces quinze notes aux. sept 
premières lettres de l'alphabet ^ que Ton 
répétait en divers formes d*une octaye \ 
l'autre. 

Enfin dans ronzîèmc siècle un bénédictin 
îi*Arezzo , nommé Gui^ substitua à ces lettres 
des points posés sur différentes lignes pa- 
rallèles , à chacune desquelles une lettre 
servait de clef. Dans la suite on grossit ces 
points ; on s'avisa d'en poser aussi dans les 
espaces compris entre ces lignes, et l'on mul- 
tiplia , selon le besoin, ces lignes et ces es- 
paceSi ( Voyez portée ). A l'égard des noms 
donnés aux notes ^ voyez solfier. 

Les notes n'eurent , durant un certain 
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temps , d'antre usage que de marquer les de« 
grés et les différences de rintonation. Elles 
étaient toutes , quant à la durée ^ d'égale 
valeur , et ue recevaient à cet égard d*au« 
très différences que celles des syllabes lon- 
gues et brèves sur lesquelles ou les chantait : 
c'est à>peu.près dans cet état qu'est demeura 
le plain-chant des oatholiquesj'usqu'à cejour ; 
et la musique des pseaumes , chez les pnJteSr 
tans ^ est plus imparfaite encore , puisqu'on 
n'y distingue pas même dans l'usage les lon<*> 
gués des brèves ^ ou les rondes des blan- 
ches , quoiqu'on ait conservé ces deux 
figures. 

Cette indistinction de figures dura , selon 
l'opinion commune , jusqu'en i338 , que 
Jean de Mûris , docteur et chanoine de 
Paris , donna , à ce qu'on prétend , diffé- 
rentes figures aux notes , pour marquer les 
rapports de durée qu'elles devaient avoir 
entre elles : il inventa aussi certains signes 
de mesures appelés modes ou prolations ^ 
pour déterminer dans le cours d'un obant 
si le rapport des longues aux brèves serait 
double ou triple , etc. Plusieurs de ces figures 
^e subsistent plus ; on leur en a substitué 
d'autres en différées temps. ( Voyez m£surK| 
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TEHPf , VALEUR DES lïOTES ). YoJtZ ansrf 

au mot musique ce que ;'ai dit de cette 
opinion. 

Pour lire la musique écrite par uos notes , 
«t'ia rendre exactement , il y a huit choses i 
considérer : savoir ; i. la clef et sa position; 
2. les dièses ou bémols qui peuvent raccom- 
pagner ; 3. le lieu ou la position de chaqaf 
note ; 4. son intervalle , c'est-à-dire , son 
rapport à celle qui précède , ou à la tonique , 
ou à quelque note fixe dont on ait le too ; 
5. sa figure qui détermine sa valeur ; 6. le 
temps où elle se trouve et la place qu'elle 
y occupe ; 7* le dièse , bémol ou béquarre 
accidentel qui peut la précéder ; 8. l'espèce 
de la mesure et le caractère du mouvement 
Et tout cela , sans compter ni la parole ou 
lasyliable à laquelle appartient chaque 7i(7/e, 
ni l'accent ou l'expression convenable au sen- 
timent ou à la pensée. Une seule de ces 
huit observations omise peut faire détonner 
QU chanter hors de mesure. 

La musique a eu le sort des arts qui ne le 
perfectionnent que lentement. Les inventeun 
des notes n'ont songé qu'à l'état où elle se trou* 
vait de leur temps j sans songer \ celui où ellt 
pouvait parvenir ; et dans la suite leurs signet 
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se sont trouYes d'autant plus défectueux que 
Tart s'est plus perfectionné. A mesure qu'on 
a7ançait y on établissait de nouvelles règles 
pour remédier aux incouvéuiens présens ; en 
multipliant les signes , on a multiplié les diffi- 
cultés y et h, force d'additions et cherilles, on 
a tiré d'un principe assez simple un système 
fort embrouillé et fort mal assorti. 

On peut en réduire les défauts à trois prin- 
cipaux. Le premier est dans la multidude des 
signes et de leurs combinaisons , qui surchar- 
gent tellement l'esprit et la mémoire des com- 
meuçans , que l'oreille est formée , et les 
organes ont acquis l'habitude et la facilité 
nécessaires , long-temps avant qu'on soit ea 
état de chanter à livre ouvert; d'oii il suit que 
la difficulté est toute dans l'attention aux 
règles et nullement dans l'exécution du chant. 
Le second est le peu d'évidence dans l'espèce 
des intervalles , majeurs , mineurs, diminués, 
superflus , tous indistinctement confondus 
dans les mêmes positions : défaut d'une telle 
influence ^ que non-seulement il est la prin- 
cipale cause de la lenteur du progrès des 
écoliers ; mais encore qu'il n'est aucun mu- 
sicien formé , qui n'en soit incommodé dans 
l'exécution. Le troisième est l'extrême diffu^: 
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sion des caractères et \e trop grand volume 
qu'ils occupent ; ce qui , joint à ces lignes , à 
ces portées si incommodes Si tracer , devient 
une source d'embarras d« plus d*une espèce* 
Si le premier avantage des signes d'institu- 
tion est d'être clairs , le second est d'être 
concis ; quel jugement doit-on porter d^uu 
-ordre de signes à qui l'un et l'autre mau-* 
quent î 

Les musiciens , il est vrai , ne voient point 
tout cela. L'usage habitue à tout. La muiiquo 
pou^ eux n'est pas la science des sons ; c'est 
celle des noires , des blanches , des croches ,etcJ 
Dès que ces figures cesseraient de frapper leurs 
yeux , ils ne croiraient plus voir de la musi- 
que. Efai Heurs ce qu'ils ont appris difficile- 
ment , pourquoi le rend raient- ils facile aux 
autres ? ce n'est donc pas le musicien qu'il 
faut consulter ici , mais l'homme qui sait la 
musique et qui a réfle'chi sur cet art. 

Il n'y a pas deux avis dans cette dernière 
classe sur les défauts de notre note ; mais ces 
défauts sont plus aisés à connaître qu'à cor-* 
rîger. Plusieurs ont tenté jusqu'à présent cette 
correction sans succès. Le public , sans dis- 
cuter beaucoup l'avantage des signes qu'on 
lui propose, s'en tient à ceux qu'il trouTO 
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éiàbVis^ et préférera toujours une naanvaiso 
manière de savoir à une meilleure d*ap* 
prendre 

Ainsi , de ce qu*ua nouveau système est 
rebuté , cela ne prouve autre chose , sinon 
que Tauteur est venu trop tard ; et l'on peut 
toujours discuter et comparer les deux sys- 
tèmes y sa^ égard en ce point au jugement 
du public. 

Toutes les manières de noter qui n*ont pa» 
eu pour première loi révidence des intervalles y 
ne me paraissent pas valoir la peine d*étre 
relevées. Je ne m'arrêterai donc point à celle 
de M. Sauveur qu'on peut voir dans lei 
mémoires de l'académie des sciences , anne'e 
1721 , ni à celle de M. Demaux , donnée 
quelques années après. Dans ces deux systé« 
mes , les intervalles étant exprimés par dca 
signes tout-à-faît arbitraires, et sans aucun 
Trai rapport à la chose représentée , échap-- 
pent aux yeux les plus attentifs et ne peuvent 
se placer que dans la mémoire ; car que font 
des têtes différemment figurées, et des queues 
dififéremment dirigées, aux intervalles qu'elles 
doivent exprimer ? De tels signes n'ont rien 
en eux qui doive les faire préférera d'autres ; 
la netteté de la figure et le peu de place qu'ello 

Q4 
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occupe sont de» avantages que ron peut trou- 
Ter dans un système tout différent : le hasard 
a pu donner les premiers signes , mais 1,1 faut 
Un choix plus propre à la chose dans ceux 
^n*on leur veut substituer. Ceusqu*on a pro« 
|)osésen 1748 dans un petit ouvrage intitulé: 
, Dissertation sur la musique moderne , ayant ^ 
cet avantage, leur simplicité m'inyite \ en 
C](poser le système abrégé dans cet article. 

Les caractères de la musique ont un double 
objet ; savoir , de représenter les sons ^ i ". selon 
leurs divers intervalles du grave à l'aigu^ ce 
qui constitue le chant et l'harmonie : 2^ et 
félon leurs durées relatives du vite aulept^ce 
qui détermine lé temps et la mesure. 

Pour le premier point, de quelque manière 
^ue Ton retourne et combine la musique écrite 
^t régulière , on n'y trouvera jamais que des 
combinaisons des sept notes de la gamme , 
portées à diverses octaves ou transposées sur 
différens degrés , selon le ton etlemodcqu*ou 
aura choisi. L'auteur exprime ses sept sous par 
les sept premiers chiffres ; de sorte que le chif- 
fre I forme la note i//^ le 2 la note r^ y le 3 la 
note mi y etc. et il les traverse d'une ligna 
borisontale , comme ou , voit d^ns ia pl^n* 
cJie ^ifg. I. 
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Il écrit au-dessus de la ligue des ncrtcs qui , 
eontinuant de monter, se trouveraient dans 
l'octave supérieure : ainsi Vut qui suivrait 
immédiatement le si en montant d'un demi- 
ton , doit être au-dessus de la ligne de cette 
manière ~4i ; et de même y les notes qui 
appartiennent à l'octave aiguë dont cet ut est 
le commencement , doivent tous être au-des- 
sus de la même ligne. Si l'on entrait dans une 
troisième octave à l'aigu , il ne faudrait qu'en 
traverser les ffùtes par une seconde ligne 
accidentelle au-dessus de la première. Vou- 
lez-vous au contraire descendre daçs les 
octaves inférieures à celle de la ligne prin- 
cipale y écrivez immédiatement au-dessous de 
cette ligne les notes de l'octave qui la suit 
•n descendant : si vous descendez encore 
d'une octave, ajoutez une ligne au-dessous, 
comme vous en avez mis une au-dessus pour 
snonter , etc. Au moyen de trois lignes seu- 
lement vous pouvez parcourir l'étendue de 
cinq octaves ; ce qu'on ne saurait faire dans 
la musique ordinaire à moins de 18 lignes. 

On peut même se passer de tirer aucuno 
ligne. On place toutes les notes horisontale- 
ment sur le même rang. Si l'on trouve une 
note ^ui passe ea moutaut le si de roctavei 

«a 
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où l'on est , c'est-à-dire , qui entre dans1*0(> 
ta^e supérieure , on met uu point sur cette 
•note. Ce point^ sufiBt pour toutes les notes 
suivantes qui demeurent sans întorruption 
dans l'octave où Ton est entré. Que si l'oa 
redescend d'une octave à Fautre , c'est l'affaire 
d'un autre point sous ki note par laquelle on 
y rentre , etc. On voit , dans l'exemple suivant 
le progrès de deux octaves , tant en montant 
qu'en descendant , notées de ce^te manière. 

12345671234567176543217654321. 

ï^a première manière de iz{>/£ravec'des lignes 
convient pour les musiques fort travaillées et 
fort difficiles , pour les grandes partitions, etc. 
La seconde avec des points est propre aux 
umsiques plus simples et aux petits airs : mais 
rien n'empêche qu'on ne puisse \ sa volonté 
l'employer a la place de l'autre , et l'auteur 
s'en est servi pour transcrire la fameuse ariette , 
V objet qui règne dans mon ame^ (ju'on trouve 
notée en partition par les chiffres de cet au-» 
teur à la fin de son ouvrage. 

Par cette méthode tous les intervalles devien- 
nent d'une évidence dont rien n'approche ; 
les dctâyes porteut toujours le méiaechiffi:^^ 
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les intervalles simples se recounaij^sent |tou- 
jours dans leurs doubles ou composés : oa 
reconnaît d*abord dans la dixième i ou i^ 
que c*cst Toctave de la tierce majeure ; les 
intervalles majeurs ne peuvent jamais se con* 
fondre avec les mineurs; 24 sera éternelle-. 
. ment une tierce mineure , 46 éternelloment 
une tierce majeure ; la position ne fait rien 11 
cela. 

A près avoir ainsi réduit toute l'étendue du 
clavier sous un beaucoup moindre volume 
avec des signes beaucoup plus clairs , oa 
passe aux transpositions. 

Il n'y a que deux modes dans notre musique. 
Qu'est-ce que chanter ou jouer en re majeur ? 
C'est transporter l'échelle ou la gamme d*ut 
tm ton plus haut y et la placer sur re^ comme 
tonique ou fondamentale. 

Tous les rapports qui appartenaient li Vue 
passent au re par cette transposition. C'est 
pour exprimer ce systémedes rapports, hausse 
ou baissé, qu'il a tant fallu d'altérations de 
dièses ou de bémols à la clef. L'auteur du 
nouveau système supprime tout-d'uu-conp 
tbus ces embarras : le seul mot re mis en této 
et 'k la iviarge ^ ayertit que la pièce est ea rc 
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majeur ; et comme alors le re prend tous les 
rapports qu'avait Vut^ il en prend aussi le 
tigne et le nom ; il se marque avec le chiffre 
ï , et toute son octave siiit parles chiffres 2, 
3,4, etc. comme ci-devant. Le re de la marge 
lui sert de clef; c'est la touche re ou D du 
clavier naturel ; mais ce même re devenu 
tonique sous le nom à^ut devient aussi U 
fondamentale du mode. 

Mais cette fondamentale qui est tonîqno 
dans les tous majeurs, n'est que médiante 
dans les tons mineurs ; la tonique qai prend 
le noni de la^ se trouvant alors une tierce 
mineure au-dessous de cette fondamentale/ 
Cette distinction se fait par une petite ligno 
horisontale qu'on tire sous la clef, Re , sans 
cette ligne , désigne le mode majeur de re ; 
mais re souligné désigne le mode mineur do 
si dont ce r# est médiante. Au reste, cette 
distinction qui ne sert qu'^ déterminer net-r 
tement le ton par la clef, n'est pas plus 
nécessaire dans le nouveau système que dans 
la note ordinaire où elle n'a pas lieu. Ainsi 
quand on n'y aurait aucun égard , on n'ea 
solfierait pas moins exactement. 

Au-lieu des noms mêmes dçs notes y qq 
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pourrait se servir pour 'clefs des lettres de la 
gamme *qui leur répondent ; C pour v/, D 
pour re, etc. (Voyez gamme). 

Les musiciens affectent beaucoup de méprîs- 
pour la méthode des tratispositions , tans 
doute parce qu'elle rend Tart trop facile. 
L'auteur fait voir que ce mépris est mal 
fondé ; que c'est leur méthode qu*il faut 
mépriser y puisqu'elle est pénible en puro 
perte ; et que les transpositions dont il 
montre les avantages , sont , même sans 
qu'ils y songent, la véritable règle que suivent 
tous les grands musiciens et les bons com- 
positeurs. (Voyez transposition). 

Le ton, le mode et tous leurs rapports 
bien déterminés , il ne suffit pas de fairo 
connaître toutes les notes de chaque octave, 
ni le passage d'une octave à l'autre par des 
signes précis et clairs ; il faut encore indi- 
quer le lieu du clavier qu'occupent ces octa-^ 
ves. Si i'ai d'abord un sol à entonner, il faut 
savoir lequel ; car il y en a cinq dans le 
clavier, les uns hauts, les autres moyens, 
les autres bas, selon les différentes octaves* 
Ces octaves ont chacune leur lettre, et l'une 
de ces lettres , mise sur la ligne qui sert do 
portée, marque à quelle qclave appartient 
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cette ligne , et conséquetnment les octayei 
qui sont au-dessus et au-dessous. Il faut 
voir la figure qui est à la fin du livre et 
rexplication qu'en donne l'auteur, pour se 
mettre en cette partie au fait de son système 
qui est des plus simples. 

Il reste pour l'expression de tous les sods 
possibles dans notre système musical, Il rendre 
les altérations accidentelles amenées par la 
modulation ; ce qui se fait bien aisément. Le 
dièse se forme en traversant la note d'un trait 
montant de gauche il droite de cette manière; 
fa dièse ^ : ut dièse -f. On marque le bémol 
par un semblable trait descendant : si bémol 
Vf. mi bémol ^ (*). A l'égard du béquarre, 
l'auteur le supprime comme un signe inutile 
dans son système. 

Cette partie ainsi remplie, il faut venir au 
temps ou à la mesure. D'abord l'auteur fait 
main-basse sur cette foule de différentes me- 
sures dont on a si mal-à-propos chargé ^ 
miusique. Il n'en connaît que deux, comme 
les anciens ; savoir miesure à deux tettips, 
•t mesure à trois temps. Les temps de chacune 

(*) Ces chiffres doivent être croisés de ma- 
nière que la ligne qui les croise doit, du haut 
à gauche , paesçj^ à la droite en descendant. 
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ûe ces meffures peuvent à leur tour être divises 
en deux parties égales ou en trois. De ces 
deux règles combinées il tire des expressions 
exactes pour tous les mouveméns possibles. 

On rapporte dans la musique ordinaire 
les diverses valeurs des notes à celle d'une 
note particulière qui est la ronde ; ce qui 
fait que la valeur de cette ronde variant con- 
tinuellement , les notes qu'on lui compare 
n'ont point de valeur fixe. L'auteur s'y prend 
auti>ement : il ne détermine les valeurs des 
notes que sur la sorte de mesure dans laquelle 
elles son t« employées, et sur le temps qu'elles 
y occupent ; ce qui le dispense d'avoir pour 
ces valeurs aucun signe particulier autre que 
la place qu'elles tiennent. Une note seule 
entre deux barres remplit toute une mesure. 
Bans la mesure 'k deux temps, deux notes rem- 
plissant la mesure, forment chacune un temps, 
ïrois notesîont lanterne chose dans la mesure 
à trois temps. S'il y a quatre notes dans une 
mesure à deux temps , ou six dans une mesure 
^ trois , c'est que chaque temps est divisé en 
deux parties /égales ; on passe donc deux 
^otes * pour un temps ; on en passe troi» 
quand il y a six notes dans l'une et neuf 
^lis l'autre, Ka ua »ot , quand il n'y a 
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nul signe d'inégalité , les notes sont égales, 
leur nombre se distribue dans une mesure, 
kelon le nombre des temps et l'espèce de la 
mesure. Pour rendre cette distribution plus 
aisée , on sépare , si Ton veut , les temps 
par des virgules ; de sorte qu'en lisant la 
musique , on voit clairement la valeur des 
notes ^ sans qu'il faille pour cela leur donner 
aucune figure particulière. ( Voyez pi, F. 

^^- 2 ). 

Les divisions inégales se marquent avec la 
xnéme facilité. Ces inégalités ne sont jamais 
que des subdivisions qu'on ramène il Tégalité 
par un trait dont on couvre deux ou plusieurs 
notes. Par exemple, si un temps contient une 
croche et deux doubles-croches, un trait en 
ligne droite au - dessus ou au - dessous des 
deux doubles-croches montrera qu'elles ne 
font ensemble qu'une quantité égale à la 
précédente , et par conséquent qu'une croche. 
Ainsi le temps entier se retrouve divisé en 
deux parties égales ; savoir, la note seule et 
le trait qui en comprend deux. Il y a encore 
des subdivisions d'inégalité qui peuvent exiger 
deux traits ; comme si une croche pointée 
^tait suivie de deux triples croches, alors il 
£iudrait premièrement un trait sur les deux 
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ytotes qnî représentent les triples-croches, ce 
qui les rendrait ensemble égales au point ^ 
puis un second trait qui, couvrant le trait 
précédent et le point, rendrait tout ce qu*il 
eouvre égal a la croche. Mais quelque vîtesso 
que puissent avoir les notes ^ ces traits rio 
sont jamais nécessaires que quand les valeurs 
sont inégales; et quelque inégalTté qu'il puisse 
y avoir, on n'aura jamais besoin de plus de 
<leux traits , sur-tout en séparant les temps 
par de^ virgules , comme on verra dans 
l'exemple ci -après. 

L'auteur du nouveau Systems emploie aussi 
le point , mais autrement que dans la musique 
ordinaire : dans celle-ci, )s point vaut la 
moitié de la note qui le précède ; dans la 
sienne, le point qui marque auâsi le prolon- 
gement de la note précédente , n'a point 
d'autre valeur que celle de la place qu'il 
occupe : ^i le point remplit un temps, il 
vaut un temps ; s'il remplit une mesure, 
il vaut une mesure ; s'il est dans un temps 
avec une autre note ^ il vaut la moitié de 
ee temps. En un mot, le point se compte 
pour une note, se mesure comme les notes ; 
et pour marquer des tenues ou des syucopes, 
«n peut employer plusieurs points de suite 
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die valeurs égales ou inégales, selon celles 
des temps ou des mesures que ces points ont 
il remplir. 

Tous les silences n*ont besoin que d*an 
seul caractère ; c'est le zéro. Le zéro s'emploie 
comme les notes et comme le point ; le point 
«e marque après un zéro pour prolonger un 
silence , comme après une note pour prolonger 
un son. (Voyez un exemple de tout cela, 
p/.F.JFg.Z^. 

Tel est le précis de ce nouveau système. 
Nous ne suivrons point Fauteur dans lo détail 
de ses règles ni dans la comparaison qu'il fait 
des^ caractères en usage avec les siens : on 
s'attend bien qu'il met tout l'avantage de 
son côté ; mais ce préjugé ne détournera point 
tout lecteur impartial d'examiner Ijss raisons 
de cet auteur dans son livre même : comme 
cet auteur est celui de ce dictionnaire, il n'en 
peut dire davantage dans cet article, sans 
s'écarter de la fonction qu'il doit faire ici. 
(Voyez p/. l^.Jig, 4) un air noté par ces 
nouveaux caractères : mais il sera difficile de 
tout déchiffrer bien exactement sans recourir 
au livre même , parce qu'un article de ce 
dictionnaire ne doit pas être un livre, et que 
dans l'explication des caractères d'un art aussi 
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complique » il est impossible de tout dire ea 
peu de mots. 

jVOTË sensible, est celle qui est d*une 
tierce majeure au-dessus de la dominante, 
ou un sémi- ton au-dessous de la tonique* 
Le si est note sensible dans le ton d*ut ; le 
sol^ dièse dans le ton de la. 

On l'appelle note sensible ^ parce qu'ello 
fait sentir le ton et la tonique sur laquelle, 
après l'accord dominant, la note sensible^ 
prenant le chemin ie plus court y est ooligée 
de monter : ce qui fait que quelques-uns 
traitent «ette note sensible de dissonance 
majeure , faute de voir que la dissonance, étant 
un rapport , ne peut être constituée que par 
dttux notes. 

Je ne dis pas que la note sensible est la 
septième note du ton ; parce qu'en modo 
mineur cette septième note n'est note sensible 
qu'en montant ; car en descendant elle est à 
un ton de la tonique et 11 une tierce mineure 
de la dominante. (Voyez hooe, toniqux, 
Pominaivtb), 

NOTE& DE GOUT. Il y en a de deux 
espèces ; les unes qui appartiennent à là 
mélodie ) mais non pas \ l'harmonie ; ensorto 
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que, quoiqu'elles entrent dans la mesure; 
elles n'entrent pas dans l'accord : celles-llt 
se notent en plein. Les autres notes dégoût^ 
n'entrant ni dans Tharmonie ni dans la mé* 
lodie y se marquent seulement ayec de petites 
notes qui ne se comptent pas dans lamesure, 
et dont la durée très-rapide se prend sur la 
note qui précède ou suf celle qui »uit. (Yoyeji 
dans la ph F. ^g> 5 , un exemple des notes 
de goût des deux espèces). 

NOTER yP, a. C'est écrire de la musique 
ayec les caractères destinés à cet usage, et 
appelés notes. (Voye« kutes). 

Il y a dans la manière de noter\sL musique 
une élégance de copie , qui consiste moins 
dans la beauté de la note que dans une 
eertaiiie exactitude à placer convenablement 
tous les signes, et qui rend la musique ainsi 
notée bien plus facile à exécuter ; c'est ce qui 
a été expliqué au mot copiste. 

Nourrir les sons , c'est non-seulement 
leur don uer du timbre sur l'instrument , mais 
aussi les soutenir exactement durant toute 
leur valeur, au-lîeu de les laisser éteindre 
ayant que celte valeur soit écoulée, comme 
on fait souvent. Il y a des musiques qui 
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Venlent des sons nourrie , d'autres les reulent 
détachés et marqués seulement du bout do 
l'arche t« 

NUNNIE, #. /. C'était chez les Grecs la 
chanson particulière aux nourrices. (Voyez 
«HAS809). 
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'. Cette lettre capitale formée en cercle 
ou double CD est dans nos musiques an*- 
ciennes le signe de ce qu*on appelait temps 
parfait; c'est-à-dire de la mesure triple ou 
à trois temps , à la différence du temps im- 
parfait ou de la mesure double , qu'on mar- 
quait par un C simple ou un O tronqué \ 
droite ou à gauche , C ou D. 

Le temps parfait «e marquait quelquefois 
par un O simple , quelquefois par un O poin- 
te de cette manière O ^ ou par unO barré, 
Q. ( Voyea temps ). 

OBLIGÉ, adj. On appelU partie obligée ; 
celle qui récite quelquefois, celle qu'on ne 
saurait retrancher sans gâter Tharmonie ou 
le chant ; ce qui la distingue des parties de 
remfilissage qui ne sotrt ajoutées que pour 
une plus grande perfectron d'harmonie , mais 
par le retranchement desquelles la pièce n'est 
point mutilée. Ceux qui sont aux parties de 
remplissage peuvent s'arrêter quand ils veu- 
lent , et la musique n'en va pas moins ; mais 
oeluj qui est chargé d'une pmrtitk obligft , n« 
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peut la quitter un moment fans faire man- 
quer l*exécution. 

Brassard dit c^u^obligéit prend aussi pour 
contraint ou assujéti. Je ne sache pas que ce 
mot ait aujourd'hui un pareil seni en mu*:- 
sique. (Voyea cowtraikt ). 

OCTACORDE , s, m, lastrumcnt ou sys- 
téme de musique composé de huit sons ou 
de sept degrés. Juoctacorde ou la lyre de Py^ 
thagOTé comprenait les huit sons exprimés 
par ces lettres E. F. G. a ^^ c. d, e, : c'est- 
à-dire, deux tétracordcs disjoints. 

OCTAVE, s./. La première des conson- 
nànces dans Tordre de leur génération. VoC" 
tape est la plus parfaite des consonnanccs ; 
elle est, après l'unisson , eelui de tous les 
accords dont le rapport est le plus simple : 
l'unisson est en raison d'égalité, c'est-à-dire 
comme i est à i : Voctace est en raison 
double, e'est-a-dire comme z est à 2 ; les 
harmoniques des deux sons dans l'un et dans 
l'autre s'accordent tous sans exception , ce 
qui n*a lieu dans aucun autre intervalle. Ën- 
^fii^ ces deux accords ont tant de conformité, 
qu'ils se confondent souvent dans la mélo- 
die, et que dans l'harmonie même on les 
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prend presque indifféremment Tan pour 
Tautre. 

Cet iiiterv^alle s'appelle octape , parce que; 
pour marcher diatoniquement d*un de ces 
termes à Tautre , il faut passer par sept degrés 
et faire entendre huit sons difïerens. 

Toici les propriétés qui distinguent si sin- 
gulièrement Voctai^€ de tous les autres inter- 
Talles. 

I. Uoctape renferme entre ses bornes tons 
les sons primitifs et originaux; ainsi, après 
avoir établi un système ou une suite de sous 
dans retendue d'une octave , si l'on veutpro- 
longer cette suite , il faut nécessairement r&* 
prendre le même ordre dans une seconde 
çctat^ par une' série semblable^ et de même 
pour une troisième et pour une quatrième 
cctave , ou l'on ne trouvera jamais aucun 
son qui ne soit la réplique de quelqu'un des 
premiers. Une telle série est appelée échelle 
de musique dans sa. première octape , et ré^ 
pllçue dans toutes les autres. ( Voy. £CHELLE| 
B.f PLiQUE ). C'est en vertu de cette pro- 
priété de Voctape qu'elle a été appelée dia^ 
pason par les Grecs. ( Voyez diapason ).. 

II« Ié* octape embrasse encore toutes les 

consonnanoes 



Ô C T ' 598 

consonnahees et tontes leurs différences ,* 
c'est-4l-dire tous les intervalles simples tant 
tonsonnans que dissonans , et par conséquent 
tQUte rharmonie. Etablissons toutes les con« 
tonnances sur un même son fondamental , 
nous aurons la table suivante : 

120 i«o 96 90 80 75 72 60 

s 20 120 120 120 iio 120 120 12a 
Qui revient \ celle-ci : 

5 4 3 2 5 3k 

j. — * — • ' — • 

6 5 4 3 8 5 2 

où Ton trouve toutes les consonnances dans 
cet ordre : la tierce mineure, la tierce ma- 
jeure , la quarte , la quinte , la sixte mineure ^ 
la sixte majeure , et enlin Voctape. Par cette 
table on voit que les consonnances simples 
sont toutes contenues entre IW/â!^^ et l'unis* 
lon. Elles peuvent même être entendues toutes 
i-1 a-fois dans l'étendue d'une oc tape sans mé« 
lange de dissonances. Frappez à-la-fois ces qua- 
tre sons z//iiz/'jo/7i/^ en montant du premier ii# 
à son octave; ils formeront entre eux toutes les 
c^onsonnances , excepté la sixte majeure qui 
est composée , et ne formeront nul autre in- 
Dict, de Musique. Tome II, R 
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teryalle. Prenez deux de ces mêmes sons oomme 
il yoas plaira y rintervalle en sera toujours 
consonnant. C'est de cette union de toutes 
4es consonnances que l'accord qui les pro- 
duit s'appelle accord parfait, 

JJoctapCydtinnsLfaX toutes les consonnan- 
ces , donne par conséquent aussi toutes leurs 
dlflérences , et par elles tous les intervalles 
simples de notre système musical , lesquels b« 
sont que ces différences mêmes. La différence 
de la tierce majeure à la tierce mineure donne 
le sémi-ton mineur; la différence de la tierce 
majeure ii la quarte donne le semi-ton ma- 
jeur; la différence de la. quarte à la quinte 
donne le ton majeur; et la différence de ia 
quinte à la sixte majeure donne le ton mi- 
neur. Or le sémi-ton mineur, le sémi-ton ma- 
jeur , le ton mineur et le ton majeur sont les 
seuls élémens de tous les intervalles de notre 
musique. 

lïl. Tout son consonnant avec un des 
termes de Voctape consonne aussi avec l'au- 
tre , par conséquent , tout son qui dissone 
avec Tun , dissone avec l'autre. 

IV. Enfin Voctape a encore cette propriété, 
la plus singulière de toutes , de pouvoir être 
ajoutée à elle-même^ triplée et multipliée \ 
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Tolonté , sans changer de nature ;; et sans que 
le produit cesse d'être une consonnance. 

Cette multiplication de Voctape, de même 
que sa division , est cependant bornée knotre 
égard par la capacité de l'organe auditif; et 
un intervalle de huit octapes excède déjà cette 
capacité. ( Voyez étendue ). Les octapcs 
mêmes perdent quelque chose de leur harmo- 
nie en se multipliant; et passé une certaine 
mesure, tous les intervalles deviennent pour 
l'oreille moins faciles à saisir : une double 
octavé commence déjà d'être moins agréable 
qu'une octape simple; une triple qu'une dou- 
ble ; enhn , à la cinquième octape j l'extrême 
distance des sons ôte presque à la conson"* 
nance tout son agrément. 

C'est de Voctape qu'on tire la génératioa 
ordonnée de tous les intervalles par des divi- 
sioits et subdivisions harmoniques. Divisez 
\làraxon\^}Jitra.tntV octape 3. 6- par le nombre 
4. vous aurez d'un côté la quarte 3. 4. et de 
l'autre la quinte 4. 6. 

Divisez de même la quinte 10. i5. bar- 
moniquement par le nombre 12. vous aurez 
la tierce mineure 10. 12. et la tierce majeure 
12. i5. Enfin divisez la tierce majeure 72, 
90. encore harmoniquement par le nombre 

R 3 
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io. TOUS aurez lo ton mineur 72. 80. ou $2 
10. et le ton majeur 80. 90. ou 8. 9. , etc. 

Il faut remarquer que ces divisions harmo- 
niques donnent toujours deux intenralles 
inégaux , dont le moindre est au graye et le 
grand à l'aigu. Que si l'on fait les mêmes 
divisions selon la proportion arithmétique, 
on aura le moindre intervalle à Taigu et Io 
plus grand au grave. Ainsi Voctape 2. 4. par- 
tagée arithmétiquement donnera d'abord la 
quinte 2. 3. au grande , puis la quarte. 3. 4. à 
l'aigu. La quinte 4. 5. donnera premièrement 
la tierce majeure 4. 5. puis la tierce mineare 
5. 6. et ainsi des autre^i. On aurait les mêmes 
rapports en sens contraire , si , ^u-lieu de 
les prendre , comme je fais ici, par les vi- 
brations, on les prenait par les longueurs des 
cordes. Ces connaissances , au reste , sont peu 
utiles en elles-mêmes ; mais elles sont néces- 
saires pour entendre les vieux auteurs. 

Le système complet et rigoureux de IVr- 
tafe est composé de trois tons majeurs, deux 
tons mineurs , et deux sémi^tons majeurs. Le 
système tempéré est de cinq tous égaux et 
deux sémi-tons formant entre eux autant de 
degrés diatoniques sur les sept tons de la 
gamme jusqu'à V octave du premiei;. Mail 
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eomme cliaque ton peut se partager en deux 
sémî-tons y la même octapc se divise aussi 
chromatîquement en douze intervalles d'uu 
semi-ton chacun , dont les sept précédens 
gardent leur nom , et les cinq autres pren- 
nent chacun le nom du son diatonique le plur 
voisin , au-dessous par dièse , et au-dessus 
par bémol. (Voyez échelle ). 

Je ne parle point ici des octapes diminuées^ 
ou superflues , parce que cet intervalle ne 
s*altère guère dans la me'lodie, et jamais dan» 
l'harmonie. 

Il est de'fendu en composition de faire deux 
cctapes de suite entre différentes parties , sur- 
tout par mouvement semblable ; mais cela 
est permis, et même élégant, fait à desseî» 
et \ propos dans toute la suite d'un air ou 
d'une période : c'est ainsi que dan« plusieurs- 
concerto tonits le? parties reprennent par 
intervalles le rippiéno à Voctape ou à Ku- 
nisson. 

Sur la règle de Yoctat^e , voyez reolï:. 

OCTA VIER , r. n. Quand on force le Vent 
dans un instrument à vent, !e son monter 
aussi - tôt à l'octave; c'est ce qu'on appelfo 
octavUr, En renforçant ainsi l'inspiration ^ 
Tair renfermé dans k tuyau «t contraint par 

R 2 
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l'air extérieur , est oblige , pour céder à la 
"vitesse des oscillations^ de se partager en deux 
colonnes égales , ayant chacune la moitié de 
la longueur du tuyau; et c*est ainsi que cha- 
cune de ces moitiés sonne l'octare du tout. 
Une corde de yioloncelle octavie par un prin- 
cipe semblable y quand le coup d'archet est 
trop brusque ou trop Toisln du chevalet. C'est 
un défaut dans Tosgue quand un tuyau 
octavie^ eela fient de ce qu'il prend trop de 
vent. 

ODE, s.f^ Mot grec qiûsiguifie chant ^^ 
chanson* 

ODEUM , s, m. C'était , chez les anciens , 
un lieu destiné à la répétition de la musique 
qui devait être chantée sur le théâtre ^ comme 
est à l'opéra de Paris le petit théâtre du ma- 
gasin. (Voyez MAGAZIN ). 

On donnait quelquefois le nom û^odeum 
'k des bâtimeus qui n'avaient point de rapport 
au théâtre. On lit dans Vitruve que Péricles 
fit bâtir à Athènes un odeum où l'on dispu- 
tait des prix de musique ; et dans Pausa" 
nias j ^Hérode VathénUn fit construire 
un magnifique odeum pour le tombeau de sa 
femme. 

ŒUVRE. Ce mot est masculin pour dési- 
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gner un des ouvrages de musique d'uii auteurj 
On dit le troisième œuvre de CoreUi , le cin- 
quième ^u^r^de f^ivaldi j etc. mais ces titres 
ne sont plus guère en usage. A mesure que 
la musique se perfectionne , elle perd ces 
noms pompeux par lesquels nos anciens ft*ima« 
ginaient la glorifier. 

ONZIÈME , s. f. Réplique ou octave de 
la quarte. Cet intervalle s'appelle onzième , 
parce quUl faut former onze sons diatoniques 
pour passer de l'un de ces termes à l'autre. 

'm. Rameau a voulu donner le nom d'<7«- 
zième à l'accord qu'on appelle ordinairement 
quarte ; mais comme cette dénomination 
n'est pas suivie y et que M. Rameau lui- 
même a continué de chiffrer le même accord 
d'i/h 4 et non pas d'un 1 1 , il faut se conformer 
à l'usage. ( Voyez aqco&d , quarte , sup- 
position ). 

OPÉRA , s. m. Spectacle dramatique et 
lyrique où l'on s'efforce de réunir tous les 
charmes des beaux-arts , dans la représenta- 
tion d'une action passionnée , pour exciter , 
\ l'aide des sensations agréables , l'intérêt et 
l'illusion. 

Les parties constitutives d'un opéra sont le 
poème , la musique et la décoration. Far la 
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poésie y on parle à l'esprit ; par la musîqne i 
à l'oreille ; par la peinture , aux yeux ; et le 
tout doit se réunir pour émouyoir Ve cœur 
et y porter à-la-fois la même impression par 
divers organes. De ces trois parties y mon sujet 
ne me permet de considérer la première et la 
dernière que par le rapport qu'elles peuyent 
avoir avec la seconde ; ainsi je passe immé- 
diatement à cdle-ci. 

L'art de combiner agréablement les sons 
peut être envisagé sons deux aspects très-diffé- 
rens. Considérée comme une institution de 
la- nature ^ la musique borne son effet 11 la 
sensation et au plaisir physique qui résulte 
de la mélodie , de l'harmonie et du rhy thme : 
telle est ordinairement la musique d'églite; 
tels sont les airs à danser et ceux des chansons. 
Mais , comme partie essentielle de la scène 
lyrique , dont l'objet principal est Timita- 
tion , la musique devient «n des beaux^arts 
capable de peindre tous les tableaux j. d'exciter 
tous les sentimens , de lutter avec la poésie , 
de lui donner une force nouvelle , de Tem* 
bellir de nouveaux charmes y et d'en triom* 
pher en la couronnant. 

Les sons de la voix parlante ^ n'étant n» 
toutenuf ni harmoniques ^ sont inappcécia^ 
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Mes"; et ne peuvent par conséquent s'allier 
agréablcii:ient avec ceux de la voix chantante 
et des instrumens , au-moins dans nos lan- 
gues trop éloignées du caractère musical ; car 
on ne saurait entendre les passages des Grecs 
sur leur manière de réciter , qu*en supposant 
leur langue tellement accentuée, que les in- 
flexions du discours dans la déclamation 
soutenue , formassent entre elles /des inter- 
Yalles musicaux et appréciables ; ainsi Toa 
peut dire que leurs pièces de théâtres étaient 
des espèces dopera / et c'est pour cela mémo 
qu'il ne pouvait y avoir à^ opéra proprement 
dit parmi eux. 

Par la difficulté d*unîr le chant au discours 
dans nos langues , il est aisé de sentir que Fin-* 
tervention de la musique , comme partie es- 
sentielle , doit donner au po'éme lyrique un 
caractère différent de celui de la tragédie et 
delà comédie , et en faire une troisième espèce 
de drame qui a ses règles particulières : mais 
«es différences ne peuvent se déterminer sans 
iine parfaite connaissance de la partie ajoutée ^ 
des moyens de l'unir à la parole \ et de se* 
relations naturelles avec le poeur humain ; dé- 
tails qui appartiennent moins à l'artiste qu'an 
]lhilosqphej et qu'il faut laisser à uu&plum^ 
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f«ite pour éclairer tous les arts y pour xnofilrer 
^ ceux qui les professent les principes âe leurs 
règles , et aux hommes de goût les sourcet 
de leurs plaisirs. 

Eu me bornant donc sur ce sujet à quel« 
ques observations plus historiques que rai- 
sonnées, je remarquera^ d*abord que les Grecs 
n'ayaient pas au théâtre un genre lyrique ainsi 
que nous , et que ce qu*iis appelaient de ce 
nom ne ressemblait point au nôtre. Comme 
ilsavoient beaucoup d'accens dans leur lapguo 
et peu de fracas dans leurs concerts , toute 
leur poésie était musicale ^ et toute leur mu- 
sique déclamatoire ; de sorte que leur cbant 
n'était presque qu'un discours soutenu , et 
qu'ils chantaient réellement leurs vers , com- 
me ils l'annoncent \ la tête de leur poème; 
ce qui y par imitation y a donné aux Latins y 
puis à nous , le ridicule usage de dire , je 
chante j quand on ne chante point. Quanta 
ce qu'ils appelaient genre lyrique en parti- 
culier y c'était une poésie héroïque dont lo 
style était pompeux et figuré , laquelle s'ac- 
compagnait de la lyre ou cythare préférable- 
ment à tout autre instrument. Il est certam 
que les tragédies, grecques se récitaient d'une 
manière très-semblable au chant ^ qu'elles 
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t^accotnpagn aient d'iustrnmens , et quM y 
entrait des chœurs. 

Mais si Ton veut pour cela que ce fussent 
des opéra semblables aux nôtres , il faut 
donc imaginer des opéra sans airs ; car il mo 
parait prouvé que la musique grecque , sans 
en excepter même Tin* trumen taie , n*était 
qu'un véritable récitatif. Il est vrai que ce 
récitatif , qui réunissait le charme des soni 
musicaux à toute Tharmonie de la poéde , et à 
toute la force de la déclamation , devart avoir 
beaucoup plus d'énergie que le récitatif mo« 
derne , qui ne peut guère ménager un de ces 
avantages qu'aux dépens des autres. Dans nos 
langues vivantes , qui se ressentent , pour la 
plupart , de la rudesse du climat dont elles 
«ont originaires , l'application de la musique 
à la parole est beaucoup moins naturelle. , 
Une prosodie incertaine s'accorde mal avec 
la régularité de la mesure ; des syllabes muet- 
te» et sourdes , des articulations dures , des 
sons peu éclatans et moins variés ^ se prê- 
tent difficilement Ik la mélodie ; et une poésie 
cadencées uniquement par le nombre des 
syllabes prend une harmonie peu sensible 
dans le rhythjus musical, et s'oppose sai^s 
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cesse îi la dirersîté des râleurs et des mou« 
Temens. 

Voilà les difficultés qu'il fallut vaincre ou 
éluder dans Tinventioa du poème lyrique. On 
tâcba donc , par un choix de mots , de tours . 
et de vers , de &e faire une langue propre 3 et 
cette langue , qu'on appela lyrique, fut riche 
ou pauvre , à proportion de la douceur ott 
de la rudesse de celle dont elle était tirée. 

Ayant en quelque sorte préparé la parole 
pour la musique , il fut ensuite question d'ap« 
pliquer la musique à la parole , et de la lai 
rendre tellement propre siir la scène lyrique ; 
que le toiit pût être pris pour un seul et mémo 
idiome*; ce qui produisit la nécessité de chao-« 
ter toujours pour paraître toujours parler; 
nécessité qui croit en raison de ce qu'une 
langue est peu musicale ; car moins la lan- 
gue a de douceur et d'accent ^ plus le pas- 
sage alternatif de la parole au chant , et du 
chanta la parole , y devient dur et choquant 
pour l'oreille. De^là le besoin de substituer 
nu discours en récit un discours en chant , 
qui pût l'imiter de si près qu'il n'y eût que 
Ja justesse des accords qui le distinguât delà 
parole ( Voye« récitatif ). 

CMm 
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Cette manière d'unir au the'âtrela tnusîqu0 
J là poésie qui , chez les Grecs , suffisait poui' 
Tinte'rét et l'illusion , parce qu'elle était na^i 
tiirelle , par la raison contraire de pouvais 
fiuffîre chez nous pour la même fin. Eu e'cou- 
tant un langage hypothétique et contraint, 
nous avons peine à concevoir ce qu'on veut 
nous dire; avec beaucoup de bruit on nous 
donne peu dVmotlon î de- la naît la ne'cessit^ 
d'amener le plaisir physique au secours du 
moral , et de supple'cr par l'attrait de Thar- 
monie à Te'nergie de l'expression, Ainsi , 
moins on sait toucher le cœur , plus il faut 
savoir flatter l'oreille -y et nous sommes force'» 
de chercher dans la sensation le plaisir que 
le sentiment nous refuse. Voilà l'origine de» 
air» ) des chœura , de la symphonie , et de 
cette mélodie enchanteresse dont la musique 
moderne s'embellit souvent aux dépens de 
la poésie , mais que l'homme de goût rebuta 
pu théâtre, quand on le flatte sans Témou- 
Toir. 

A la naissance de V opéra /st^ inventeurs , 
voulant éluder ce qu'avait de peu naturel 
l'union de la musique au discours dans l'inii* 
tation de la vie humaine , s'avisèrent de trans^ 
porter la scène aux cieux et dans les enfer*; 

Vict, deMtisi^ue. Tome IL d 
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et faute de savoir faire parler les hommes ^ il» 
aimèrent mieux faire chanter les dieux et les 
diahles que les héros et les bergers. Bientôt 
la map;ie et le merveilleux devinrent les fon- 
demens du théâtre lyrique ; et content de 
s'enrichir d'un nouveau genre , ou ne songea 
pas même à rechercher si c'était bien celui-li 
qu'on avait dû choisir. Pour soutenir une si 
forte illusion , il fallut épuiser tout ce que 
l'art humain pouvait imaginer de plus sédui- 
sant chez un peuple oiî le goût du plaisir et 
celui des beaux-arts régnaient ù l'envi. Cette 
nation célèbre , à laquelle il ne reste de son 
andenne grandeur que celle des idées dans 
les beaux-arts , prodigua son goût , ses 
lumières , pour donner it ce nouveau specta- 
cle tout l'éclat dont il avait besoin. On vit 
«•élever par toute l'Italie des théâtres égaux 
en étendue aux palais des rois , et en élégance 
aux monumens de l'antiquité dont elle était 
Templie. On inventa , pour les orner , l'art 
de la perspective et de la décoration. Les ar- 
tistes dans chaque genre y firent à l'envi 
briller leurs talens. Les machines les plus in- 
génieuses , les vols les plus hardis , les tem- 
pêtes , la foudre , l'éclair et tous les prestiges 
d.e U baguette filtrent employés ^ fasciner les 
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yeux , tandis que des multitudes d*lii s t rumens 
«t de voix étonaaient les oreilles. 

Avec tout cela , l'action restait toujour» 
froide , et toutes les situations manquaient 
d'intérêt. Comme il n'y avait point d'intri- 
gue qu'on ne dénouât facilement à l'aide de 
quelque dieu , le spectateur ,< qui connaissait 
tout le pouvoir du poète , se reposait tran- 
quillement sur lui du soin de tirer ses héros 
des plus grands dangers. Ainsi l'appareil était 
immense'el^produisait peu d'effet , parce que 
l'imitation était toujours imparfaite et gros- 
sière , que l'action prise hors de la nature 
était sans intérêt pour nous , et que les sens 
se prêtent mal à l'illusion quand le cœur ne 
s'en mêle pas ; de sorte qu'à tout compter il 
eût été difficile d'ennuyer une assemblée à 
plus grands frais. 

Ce spectacle , tout imparfait qu'il était , fit 
long-temps l'admiration des contemporains , 
qui n'en connaissaient point de meilleur. Ils 
se félicitaient même de la découverte d'un si 
beau genre : voilà , disaient-ils , un nouveau 
principe joint à ceux ài^Ari&tote ; voilà l'ad- 
miration ajoutée à la terreur et à la pitié. Ils 
ae voyaient pas que cette richesse apparente 
|L*était au fond qu'un signe de stérilité ^ 

S a 
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comme les fleurs qui couvrent les cTiamps 
avant la moisson. C'était faute de savoir tou- 
cher , qu'ils voulaient surprendre ; et cette 
admiration prétendue n'était en effet qu'un 
ëtonnement puérile dont ils auraient du 
rougir. Un faux air de magnificence , de féerie 
et d'enchantemeut , leur en imposait au point 
qu'ils ne parlaient qu'avec enthousiasme et 
respect d'un théâtre qui ne méritait que des 
huées. Ils avaient , de la meilleure fpi du 
monde , autant de vénération pour la scèae 
même que pour les chimériques objets qu*oa 
tâchait d'y représenter; comme s'il y avait 
plus de mérite à faire parler platement le roi 
des dieux que le dernier des mortels , et que 
les valets de Molière ne fussent pas préféra- 
bles aux héros de Pradon, 

Quoique les auteurs de ces premiers opéra 
n*eussent guère d'autre, but que d'éblouir les 
yeux et d'étourdir les oreilles , il était difficile 
que le musicien ne fut jamais tenté de cher- 
cher à tirer de son art l'expression des sen- 
timens répandus dans le poème. Les chan- 
sons des nymphes , les hymoes des prêtres, 
les cris des guerriers , les hurlemens infernaux 
ne remplissaient pas tellement ces drame» 
grossiers j qu'il ne s'y trouvât quelqu'un de 
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CCS mstans d'intérêt et de situation où le 
spectateur ne demande qu'à s'attendrir. ^ 
Bientôt on commença de sentir qu'indépen- 
damment de la déclamation musicale , que 
souvent la langue comportait mal , le choix 
du mouvement , de Tbarmouie et des chants 
n'était pas indifférent aux choses qu'on avait 
à dire , et que , par conséquent , l'effet de la 
seule musique , borné jusqu'alors aux sens , 
pouvait aller jusqu'au cœur. La mélodie , qui 
ne s'était d'abord séparéi- de la poésie que par 
Becessité , tira parti de cette indépendance 
pour se donner des beautés absolues et pure- 
ment musicales : l'harmonie , découverte ou 
perfectionnée, lui ouvrit de nouvelles routes 
pour plaire et pour émouvoir ; et la mesure , 
affranchie de la gène du rhythme poétique , 
acquit aussi une sorte de cadepce ^ part , 
qu'elle ne tenait que d'elle seule. 

La musique, étant ainsi devenue un troi- 
sième art d'imitation , eut bientôt son lan- 
gage , son expression, ses tableaux, tout- 
e-fait iudépendans de la poésie. La sympho- 
nie même apprit à parler sans le secours des 
paroles ; et souvent il ne sortait pas des sen- 
timens moins vifs de l'orchestre , que de la 
bouche des acteurs. C'est alors que , comme n- 

S3^ 
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çaat à se dégoûter de tout le clinquant de la' 
féerie , du puérile fracas des machines , et dt 
la fantasque image des choses qu'on n*a jamais 
vues , on chercha dans l'imitation de la nature 
des tableaux plus intéressans et plus yrais.' 
Jusque-là V opéra avait été constitué comme 
il pouvait rétre ; car quel meilleur usage pou- 
yait-on faire au théâtre d'une musique qui ne 
savait rien peindre , que de l'employer à la 
représentation des choses qui ne pouvaient 
exister , et sur lesquelles personne n'était en 
état de comparer l'image à l'objet ? Il est 
impossible de savoir si l'on est affecté par la 
peinture du merveilleux , comme on le serait 
par sa présence ; au-lieu que tout homme 
peut iuger par lui-même si l'artiste a bien su 
faire parler aux passions leur langage , et si 
les objets delà nature sont bien imités. K ussi , 
dès que la musique eut appris à peindre et à 
parler, les charmes du sentiment firent -ils 
bientôt négliger ceux de la baguette ; le théâ- 
tre fut purgé du jargon de la mythologie , l'in- 
térêt fut substitué aux merveilleux , les ma- 
chines des poètes et des charpentiers furent 
détruites , et le drame lyrique prit une forme 
plus noble et moins gigantesque. Tout ce qui 
pouvait émouvoir le cœur y fut employé aveo 
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succès ; on n'eut plus besoin d'en imposer 
par des êtres de raison ou plutôt de folie, et 
les dieux furent chassés de la scène , quand 
oa y sut représenter des hommes. Cette forme 
plus sage et plus régulière se trouva encore 
la plus propre à Tillusion ; l'on sentit que le 
chef-d'œuvre de la musique était de se faire 
oublier elle-même; qu'en jetant le désordre et 
le trouble dans l'ame du spectateur, elle rem<» 
péchait de distinguer les chants tendres et» 
pathétiques d'une héroïne gémissante , des 
▼ rais accens de la douleur; et qu^jélchi/Ie en 
fureur pouvait nous glacer d'effroi , avec le 
même langage qui nous eut choqués dans sa 
bouche en tout autre temps. 

Ces observations donnèrent lieu à one 
seconde réforme non moins importante que 
la première. On sentit qu'il ne îalla'it hVopéra 
rien de froid et de raisonné, rien que le 
spectateur piU écouler assez tranquillement 
pour réfléchir sur Tabsurdité de ce qu'il en- 
tendait ; et c'est en cela sur-tout que consiste 
la différence essentielle du drame lyrique à la 
sluiple tragédie. Toutes les délibérations poli- 
tiques, tous les projets de conspiration , les 
expositions, les récits , les maximes senten- 
lieuses; en un mot, tout ce qui ne parle qiï'à 

S 4 
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)a raison fut banni, du langage du cœur , avee 
les ienx d'esprit , les madrigaux et tou t ce qui 
H^estque des pensées Le tou même de la simplo 
(galanterie ^ qui quadre mal avec des grandes 
passions , fut ^ peine admis dans le remplisf 
^age des sitaations tragiques, dont il gâte 
presque toujours TeSet ; car jamais on ne sent 
inieus que l'acteur cbante y que lorsqu'il dit 
nne chanson. 

LVncrgie de tous le» sentimens , la tîo-» 
}ence de toutes les passions sont donc Tob/et 
principal du drame lyrique; et l'illusion, qui 
en fait le charme , est toujours de'truite aussi-* 
tôt que Tautcur et l'acteur laissent un mo* 
pient le spectateur \ lui-même. Tels sont les 
principes sur lesquels V opéra moderne est 
4tah\i. ^ pos f olo y y^éno y le Corneille de Tlta- 
ïie ; son tendre e'iève , qui en est le Racine , 
ont ouvert et perfectionné cette tlouvello 
carrière. Ils ont osé mettre les héros de This^ 
toire sur un théâtre qui semblait ne convenir 
qu'aux fantômes de la fable ; Cyrus , César , 
Caton même , ont paru sur la scène avee 
^uceès; et les spectat^ursles plus révoltés d'en-» 
tendre chanter de tels hommes , ont bientôt 
oublié qn'ils chantaient , subjugués et ravis 

par TépUt 4'une musique auçsi pleine de ao*» 
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blesse et de dignité, que d'enthousiasme et 
de feu. L*on suppose aisément que des senti- 
mens si diSerens des nôtres doivent s'exprimer 
aussi sjir un autre ton. 

Ces nouveaux poèmes que le génie avait 
créés, y et que lui seul pouvait sOli tenir , 
écartèrent sans effort les mauvais musiciens 
qui n'avaient que la mécanique de leur art , 
et , privés du feu de l'invention et du don 
de l'imitation, fesaient des opéra comme ils 
auraient fait des sabots. A peine les cris des 
bacchantes , les conjurations des sorciers, et 
tous les chants qui notaient qu'un vain bruit , 
furent-ils bannis du théâtre ; à peine eut-on 
tenté de substituer à ce barbare fracas les 
Bccenside la colère , de la douleur , des mena- 
ces , de la tendresse , des pleurs , des gémisse- 
inens , et de tous les mouvemens d'une ame 
agitée , que , forcés de donner des sentimens 
aux héros et un langage au cœur humain , les 
f^inci y les Léo , les Pergolèse , dédaignant 
la servile imitation de leurs prédécesseurs , et 
s'ouvrantune nouvelle carrière, la franchirent 
sur l'aîle du génie , et se trouvèrent au but 
presque des les premiers pas. Mais on ne peut 
marcher long-temps dans la route du bon 
goût sans monter ou descendre , et la^crfcc- 
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tion est un point où il est difficile de se main- 
tenir. Après aroir essayé et senti ses forces , 
la musique en état do marcher seule , com- 
mence à dédaigner la poésie qu'elle doit 
accompagner , et croit en valoir mieux , en 
tirant d'cUe-méme les beautés qu'elle parta- 
geai t arec sa compagne. Elle se propose encore, 
il est vrai , de rendre les idées et les sentimens 
du poète; mais elle prend en quelque sorte 
un autre langage , et , quoique Tobjet soit le 
même , le poète et le musicien , trop séparés 
dans leur travail , en oBrent li-la-fois deux 
images ressemblantes , mais distinctes^ qui se 
nuisent mutuellement. L'esprit , forcé de par- 
tager, choisit et se fixe à une image plutôt 
qu'à l'autre. Alors le musicien , s*il a plus 
d*art que le poète, l'edace et le fait oublier : 
l'acteur voyant que le spectateur sacrifie les 
paroles à la musique , sacrifie à son tour le 
geste et l'action théâtrale au chant et au 
brillant de la voix: ce qui fait tout-à-fait 
oublier la pièce , et change le spectacle eu un 
véritable concert. Que si l'avantage au con- 
traire se trouve du côté du poète, la musique 
à son tour deviendra presque indifférente , et 
le spectateur, trompé par le bruit, pourra 
prendre le change au point d'attribuer a ua' 
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mauvais musicien le mérite dr*iin excellent 
poète , et de croire admirer des ehef-d'œuvres 
d'harmonie , en admirant des poëmes biea 
compose's. 

Tels sont les défauts que la perfectioa 
absolue de la musique et son défaut d*appli* 
cation à la langue peuvent introduire dans les 
opéra , à proportion du concours de ces deux 
causes. Sur quoi i*on doit remarquer que les 
langues les plus propres à fléchir sous le^ lois 
de la mesure et de la mélodie y sont celles où 
la duplicité dont je vieus de parler est le moins 
apparente; parce que la ntusique se prêtant 
seulement aux idées de la poésie, celle-ci se 
prête à son tour aux inflexions de la mélodie ; 
et que, quand la musique cesse d*6bserver la 
rhythmc, l'accent et lliarmonie du vers, le 
vers se plie et s*assçrvit à la oadence de la^ 
mesure et à l'accent musical. Mais lorsque la 
langue n'a ni douceur ni flexibilité, Fâprete 
de la poésie l'empêche de s'asservir au chant ^ 
la douceur même de la mélodie l'empêche 
de se prêter à la bonne récitation des vers ^ 
et l'on sent dans l'un ion forcée de ces deux, 
arts une contrainte perpétuelle qui choque 
l'oreille, et détruit à-la-fois l'attrait de 1» 
mélodie cti^effet de la déclamation^. Ce défaut 

S 6^ 
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est ans rf niède ; et vouloir à toute force ap* 
piiquer la musique 1^ une langue qui n>st 
pas musicale , c'est lui donuer plus de rudesse 
qu'elle u*en aurait sans cela. 

Par ce que j*ai dit jusqu'ici , Ton a pu voir 
qu'il y a plus de rapport entre Tappareil des 
yeuK ou la décoration , et la musique ou 
l'appareil des oreilles , qu'il n'en paraît cotre 
deux sens qui semblent n'avoir riendecom<* 
mun ; et qu'à certains égards , Voptra cons- 
titué comme il est , u'est pas un tout aussi 
inonstrueuY qu'il paraît i*étre. Nous avons vu 
que , voulant offrir aux regards riute'rét et 
les mouvcmens qui manquaient à la musique, 
on avait imaginé les grossiers prestiges des 
piachincs et des vols ^ et que jusqu'à ce qu'on 
9ut nous émouvoir , on s'était contenté de 
vous surpreudrc. Il est donc très-naturel que 
la musique , devenue passionnée et pathéti- 
que , ait renvoyé sur les théâtres des foires ces 
inauvais supplément dont elle u*avait plus 
J>esoin sur le sien. Alors X opéra ^ purgé de 
tout oc merveilleux qui l'avilissait, devint un 
«pcctaole également touchant et aiajestueux , 
digue de plaire aux gens de goût, et d'in-« 
téresser les cœurs sensibles. 

Il est çertaiu qu*oo aurait pu retranche? 
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dclaponipedu spectacle autan tqii*on ajoutait 
à i'iiitcrét de Taction ; car plus on s'occupe 
des personnages , nio'ms on est occupé des 
objets qui les entourent : mais il faut cepen- 
dant que le lieu de la scène soit convenable 
aux acteurs qu'on y fait parler ; et riinitatioa • 
de la nature , souvent plus difïicile et toujours 
plus agréable que celle des êtres ijuaginaireSy 
ii^en de vient que plus intéressante, en devenant 
plus vraisemblable. Un beau palais, des jar- 
dins délicieux, de savantes ruines piaisent 
encore plus à l'œil que la fantasque image 
du tartare , de Tolympe , du char din soleil ; 
image d'autant plus inférieure à oeilc que 
chacuu se trace en lui-même, que dans les 
objets chimériques , il n'eu coûte rien à l'esprit 
d'aller au-delà du possible, et de se faire de» 
modèles au-dessus de toute imitation. De-là 
▼ ieut que le merveilleux , quoique déplacé 
dans la tragédie , ne Test pas dans le poème 
épique , où l'imagination toujours indus- 
trieuse et dépensière se charge de l'exécution , 
et en tire un tout autre parti que ne peut 
faire sur nos théâtres le talent du meilleur 
machiniste , et la magni&ceace du plus puis- 
sant roi. 

Quoique la musique, prise pour un art 
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d*imitat*ion, ait encore plus de rapport li la 
poésie qu'à la peinture ; celle-ci , de la ma- 
nière qu'on remploie au théâtre, n'est pas 
aussi sujette que la poésie à faire avec la mu- 
sique uue double représentation du même 
ob)et ; parce que l'une rend les sentimeus des 
liommes, étTautre seulement l'imagedulieu 
où ils se trouvent ; image qui renforce Tillu- 
sion , et transporte le spectateur par-tout où 
l'acteur est supposé être. Mais ce transport 
d*un lieu à un autre doit avoir des règles et 
des bornes; il n*est permis de se prévaloir,, 
à cet égard , de l'agilité de Timagination , 
qu'en consultant la loi de la vraisemblance i 
et y quoique le spectateur ne cherche qu à se 
prêter à des fictions dont il tire tout son plaisir, 
il ne faut pas abuser de sa crédulité au point 
de lui en faire honte. En un mot , on doit 
songer qu'on parle à des cœurs sensibles , sans 
oublier qu'on parle à des gens raisonnables. 
Ce n'est pas que je tou lusse transporter à 
Vopéra cette rigoureuse unité de lieu qu'on 
exige dans la tragédie , et à laquelle on ne peut 
guère s'asservir qu'aux dépens de Taction ; de 
sorte qu'on n'est exact à qutlqu'égard que 
pour être absurde à mille autres. Ce serait 
d'ailleurs s*6ter l'avantage d^ changemm» 
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de scène , lesquelles se font valoir mutuelle- 
ment ; ce serait s'exposer par une vicieuse 
uniformité à des oppositions mal conçues, 
entre la scène , qui reste toujours , et ]es situa- 
tions , qui changent ; ce serait gâter , Tuii 
par Vautre , TcfiTet de la musique et celui de 
ladécoration ) comme de faire entendre des 
symphonies voluptueuses parmi des rochers, 
ou des airs gais dans les palais des rois. 

C'est donc avec raison qu'on a laissé sub- 
sister d'acte en acte les changemens descène ; 
et pour qu'ils soient réguliers et admissibles, 
il suffît qu'on ait pu naturellement se rendre 
du lieu d'où l'on sort au lieu où Ton passe, 
dans l'intervalle de temps qui s'écoule ou que 
l'action suppose entre les deux actes ; de sorte 
que, comme l'unité de temps doit se renfer- 
mer à-peu-près dans l'espace d'une journée 
de chemin, à l'égard des' changemens de 
scène pratiqués quelquefois dans un même 
acte y ils me paraissent également contraires 
à l'illusion et à la raison , et devoir être ab- 
solument proscrits du théâtre. 

Voilà comment le concours de l'acoustique 
«t de la perspective peut perfectionner l'illu- 
sion , flatter les sens par des impression» 
diverses , mais analogues , et porter à Tsme 
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uaméine îatérét avec un double plaisir. Ainsi 
ce serait une grande erreur de penser que 
rurdounance du tbe'âtre n'a rien de commua 
avec celle de la musique , si ce n'est la con- 
venance ge'nérale qu'elles tirent du poème- 
C'est à rimagination des deux artistes à dé- 
terminer entre eux ce que celle du poète a 
laissé à leur disposition, et à s'accorder si 
bien en cela, que le spectateur sente tou- 
jours l'accord parfait de ce qu'il voit et de 
ce qu'il entend. Mais il faut avouer que la 
tâche du musicien est la plus grande. L'imi- 
tation de la peinture esf^ toujours froide, 
parce qu'elle manque de cette succession 
d'idées et d'impressions qui échauffe l'amd 
par degrés, et que tout est dit au premier 
coup-d'œil. La puissance imitative de cet art, 
avec beaucoup d'objets apparens , se borne 
en effet à de très-faibles représentations. C'est 
un des grands avantages du musicien de 
■ pouvoir peindre les choses qu'on ne saurait 
entendre , taudis qu'il est impossible au 
peintre de peindre celles qu^on ne saurait voir ; 
et le plus grand prodige d'un artqui n'a d'ac- 
tivité que par ses mouvemens , est d'en pou-* 
voir former jusqu'à l'image du repos. Lesom* 
meil , le calm* de la nuit, la solitude et i« 
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sîience même entrent dans le nombre des 
tableaux de la musique. Quelquefois It bruit 
produit l'effet du silence, et le silence l'effet 
du bruit; comme quand un homme s'endort - 
a une lecture égale et monotone, ets'éveillo 
à l'instant qu'on se tait ; et il en est de même 
pour d'autres effets. Mais l'art a des substi- 
tutions plus fertiles et bien plus fines que 
celles-ci ; il sait exciter par un sens de» o'mo- 
tions semblables à celles qu'on peut exciter 
par un autre; et, comme le rapport ne peut 
être sensible, que l'impression ne soit forte, 
la peinture, dénuée decetteforcc, rend diffi- 
cilement à la musique les imitations quecelle- 
cî tire d'elle. Que toute la nature soit endor- 
inie , celui qui la confemple ne dort pas ; et 
l'art du musicien consiste à substituer à l'ima- 
ge insensible de l'objet celle desmouvcmcus 
que sa présence excite dans l'esprit du spec- 
tateur : il ne représente pas directement la 
chose ; mais il réveille dans notre ame 
le même sentiment qu'on çprouve en la 
voyant. 

Ainsi, bien que le peintre n'ait rien h tirer 
■ de la partition du musicien , l'habile musi- 
cien ne sortira point sans fruit de l'attelierdu 
peiatre. Non-seulement il agitera la jpier àsoa 
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gré y excitera les flammes d'un incendie , fera 
couler les ruisseaux, tomber la pluie et gros- 
sir les torrcns ; mais il augmentera l'horreur 
d*uti désert affreux , rembrunira les murs 
d*une prison souterraiue, calmera l'orage, 
rendra l'air trai<quille , le ciel' serein y et ré- 
pandra de l'orchestre uue fraîcheur nouvelle 
syr les bocages. 

Nous venons de voir comment l'union des 
trois arts qui constituent la scène lyrique, 
forme entre eux un touê très-bien lié. On a 
tenté d'y en introduire un quatrième , dont 
il me reste à parler. 

Tous les mouvcmens du corps, ordonnés 
selon certaines lois pour affecter les regards 
par quelqu'action, prennent en général le 
nomdegestes. Le geste se divise en deux espè- 
ces, dont l'une sert d'accompagnement à la 
parole, et l'autre de supplément. Le premier, 
naturel à tout homme qui parle , se modifie, 
selon les hommes, les langues et les carac- 
tères. Le second est l'art de parler aux yeux 
sans le secours de l'écriture , par des mouvc- 
mens du corps devenus signes de convention. 
Comme ce geste est plus pénible, moins na- 
turel pour nous que l'usage de la parole, et 
qu'elle le rend inutile il l'exclut et mém* 
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en suppose la privation ; c'est ce qu*on ap* 
pelle art des pantomimes. A cet art ajoutez 
un choix d'attitudes agréables et de mouve-» 
meus cadencés , vous aurez ce que nous ap- 
pelons la danse , qui ne mérite guère le nom 
d'art quand elle ne dit rien à l'esprit. 

Ceci posé, il s'agit de savoir si la danse 
éta'nt un langage, et par conséquent pouvant 
être un art d'imitation , peut entrer avec les 
trois autres dans la marche de l'action lyrique^ . 
ou bien , si elle peut interrompre et suspens- 
dre cette kction , sans gâter l'effet et l'unit© 
de la pièce. 

Or , je ne vols pas que ce dernier cas puisse 
même faire une question. Car chacun sent que 
tout l'intérêt d'une action suivie dépend de 
l'impression continue et redoublée que sa re- 
présentation fait sur nous ; que tous les objets 
qui suspendent ou partagent l'attention, sont 
autant de contre-charmes qui détruisent celui 
de l'intérêt ; qu'en coupant le spectacle par 
d'autres spectacles qui fui sont étrangers, on 
divise le sujet principal en parties indépen-> 
dan tes qui n'ont rien de commun entre elles 
que le rapport général de la matière qui les 
compose; et qu'enfin, plus les spectacles in- 
sérés seraient agréables , plus la mutilation 
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du tout serait difforme ; de sorte qu*en snp-- 
posant un opéra coupé par quelques diver- 
tissetnens qu*on pût imaginer , s^ils laissaient 
oublier le sujet principal , le spectateur , à 
la fin de chaque fête , se trouyerait aussi peu 
ému qu'au commencement de la pièce ; et 
pour l'e'mouvoir de nouveau et ranimer l'in- 
térét , ce serait toujours à recommencer. Voilà 
pourquoi les Italiens ont enfin banni des 
cntr*actes de leurs opéra ces intermèdes co- 
miques qu'ils y avaient insére's ; genre de 
spectacle agréable, piquant et bien pris dans 
la nature , mais si déplacé dans le milieu d*uoe 
action tragique, que les deux pièces se nui- 
saient mutuellement, et que Tune des deux; 
ne pouvait jamais intéresser qu'aux dépens de 
Tautre. 

Reste donc à voir si , la danse ne pouvant 
entrer dans la composition du genre lyrique 
oom/ne ornement étranger , on ne l'y pourrait 
pas faire entrer comme partie constitutive , 
et faire concourir à l'action un art qui ne doit 
pas la suspendre. Mais commen t admettre à- 
la-fuis deux langages qui s'excluent mutuel- 
lement , et joindre l'art pantomime à la pa- 
role qui le reud superflu ? Le langage du geste 
étant la ressource des muets ou des gens qui 
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ne peuvent s'entendre , devient ridicule entre 
ceuK qui parlent. On ne répond point à des 
mots par des gambades y ni au geste par des 
discours; autrement je ne vois point pour- 
quoi celui qui entend Je langage de l'autre ne 
lui répond pas sur le même ton. Supprime^ 
donc la parole , si vous voulez employer la 
danse : si-tôt que vous introduisez la panto- 
mime dans V opéra y vous en devez bannir la 
poésie; parce que de toutes les unités , la plus 
nécessaire est celle du langage , et qu'il est 
absurde et ridicule dédire à-la-fois la même 
chose à la même personne , et de bouche et 
par écrit. 

Les deux raisons que }e viens d'alléguer se 
réunissent dans toute leur force poux bannir 
du drame lyrique les fêtes et les divertisse- 
mens , qui non - seulement en suspendent 
Taction, mais, ou ne disent rien, ou substi- 
tuent brusquement au langage adopté un 
autre langage opposé , dont le contraste dé- 
truit la vraisemblance, affaiblit Tintéiêt, et, 
fait dans la' même action poursuivie, soit 
dans un épisode inséré , blesse également la 
raison. Ce serait bien pis , si ces fêtes n'of- 
fraient au spectateur que des faits sans liai- 
ion et des danses «ans objet ; tissu gothique 
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et barbare dans un genre d'ouvrage où tout 
doit être peinture et imitation. 

Il faut avouer cependant que la daose est 
81 avantageusement placée au théâtre, que 
ce serait le priver d*un de ses plus grands 
agrémens que de l'en retrancher tout-à-fait. 
Aussi , quoiqu'on ne doive point avilir une 
action tragique par des sauts et des entrcchab, 
c'est terminer agréablement le spectacle, que 
de donner un ballet après \ opéra ^ comme 
une petite pièce après la tragédie. Dans c« 
nouveau spectacle , qui ne tient point au 
précédent, on peut aussi faire choix d'une 
autre langue ; c'est une autre nation qui pa- 
raît sur la scène. L'art pantomime ou ladanse 
devenant alors la langue de convention , la 
parole en doit être bannie à son tour, et la mu- 
sique restant le moyen de liaison , s'applique 
\ la danse dans la petite pièce, comme elle 
s'appliquait dans la grande à la poésie. Mais, 
avant d'employer cette latigue nouvelle, il 
faut la créer. Commencer par donner des 
ballets en action , sans avoir préalablement 
établi la convention des gestes , c'est parler 
une langue à gens qui n*en ont pas le dic- 
tionnaire , et qui par conséquent ne l'entcn* 
dront point. 
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OPÉRA , s. m. Est aussi un mot consacré 
pour distinguer les diSerens ouvrages d*ua 
même auteur , selon l*ordre dans lequel ils ont 
été imprimés ou gravés, et qu'il marque ordi- 
nairement lui-même sur les titres par des 
chi fifres ( Voyez œuvre ). Ces deux mots 
sont principalement en usage pour les corn-- 
positions de symphonie. 

ORATOIRE. De ritalicn Oratorio, Espèoei 
de drame en latin ou en langue vulgaire , 
divisé par scènes, à l'imitation des pièces de 
théâtre , mais qui roule toujours sur des sujets 
sacrés , et qu'on met en musique pour être 
exécuté dans quelque église durant le carême 
ou en d'autres temps. Cet usage assez com« 
mun en Italie n'est point admis en France. 
!La musique française est si peu propre au 
genre dramatique , que c'est bien assea qu elle 
y montre son insuffisance au théâtre, sans l'y 
montrer encore "k l'église. 

ORCHESTRE,^, m. On prononce Orçues" 
tre. C'était, chez les Grecs , îa partie inférieure 
du théâtre; elle était faite eu demi-cercle et 
garnie de sièges tout autour. On Tappellait 
Orchestre , parce que c'était là que s'exécu- 
taient les danses. 

Chez eux Vorchestre faisait une partie da 
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théâtre; Il Rome il en était séparé et rempli 
de sièges destinés pour les sénateurs ^ les 
magistrats , les vestales et les antres personnes 
de distinction. A Paris IWr/z^f/re descomédies 
française et italienne , et ce qu^on appelle 
ailleurs le parquet ^ est destiné en partie à un 
usage semblable. 

Aujourd'hui ce mot s*applique plus parti- 
culièrement \ la musique , et s'entend > tantôt 
du lieu où se tiennent ceux qui jouent des ins- 
truuiens , comme V orchestre ài^ l'opéra , tantôt 
du lieu où se tiennent tous les musiciens eti 
général, comme V orchestre A\x concert spiri- 
tuel au château des Tuileries, et tantôt de la 
collection de tous les symphonistes: c'est dans 
ce dernier sens que l'on dit de l'exécution de 
musique, que Vorchestre était bon ou mau- 
vais , pour dire que les instrumens étaient bien 
ou mal )oués. 

Dans les musiques nombreuses en 83rmpho- 
nistes, telles que celles d'un opéra, c'est ua 
soin qui n'est pas à négliger que la bonne 
distribution de Vorchestre,Oi\ doit en grande 
partie à ce soin l'effet étonnant de la sympho- 
nie dans les opéra d'Italie. Ou porte la pre- 
mière- attention sur la fabrique même de 
Vorchestre t c'est-à-dire, de renceinte qui le 

contient. 
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contient. On lui donne les proportions con- 
Tenables pour que les symphonistes y soient 
l« plus jr assemblés et le mieux distribues qù*il 
c«t possible. On a soin d'en faire la caisse d'un 
bois léger et résonnant comme le sapin , de 
rétablir sur un vide avec des arcs-boutans , 
d'en écarter les spectateurs par un râteau placé 
dans le parterre à un pied ou deux de dis- 
tance; de sorte que le corps même de Vor-- 
4:hestre portant , potir ainsl^dire ^ en l'air, et 
ne touchant prés^^^yS-jen , vibre et resonne 
sans obstacle , cl^ fo^me ^c^mme un grand 
instrument qui répond à tous les autres \ et 
en augmente.refFet. 

A regard de la distribution intérieure, on 
a soin: i^ que le nombre de chaque espèce 
d'instrument se proportionne \ l'effet qu'ils 
doivent produire tous ensemble ; que , par 
«xemple, les basses n'étouffent pas les dessus, 
et n'en soient pas étouffées: que les hautbois 
ne dominent pas sur les viplotiB yni lasj^conds 
sur les premiers : 2". que les iasérrrmens do 
chaque espèce , excepté les.l}as$es,| soient 
rassemblés entre eux, pour qu'ils s'accordent 
mieux et marchent ensemble avec plus d*exac-^ 
titude: S"*, que les basses soient dispersées 
autour des deux clavecins et par- tout l'or» 

Viçt. de Musique. Tome II, T 
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chestre; parce que c'est la basse qni doit régler 
et soutenir toutes les autres parties, et que 
tous les musiciens doivent Te n tendre égale- 
ment: 4". que tous les symphonistes aient 
Tœil sur le maître à son clavecin , et le maître 
sur chacun d'eux ; que de même chaque violon 
soit vu de son premier, et le voye : c'est 
pourquoi cet instrument étant et devant être 
le plus nombreux , doit être distribué sur 
deux lignes qui se regardent; savoir, les pre- 
miers assis en face du théâtre , le dos tourné 
vers les spectateurs , et les seconds vis-à*vis 
d'eux, le dos. tourné vers le théâtre, etc. 

Le premier orchestre de l*£urope , pour le 
nombre et Tintelligence des symphonistes , est 
oelui de Naples : mais celui qui est le mieux 
distribué et forme l'ensemble le plus parfait 
est V orchestre de l'opéra du roi de Pologne 
a Dresde , dirigé par l'illustre Hasse, ( Ceci 
s^ écrivait en 7 '/S 4 ). Voyez ( pL G.Jig. r.) 
la représentation de cet orchestre^ où, sans 
s'attacher aux mesures, qu'on n'a pas prises 
sur les lieux, on pourra mieux juger il l'oeil 
de la distribution totale, qu'on ne pourrait 
faire sur une longue description. 

On a remarqué que , de tous les orchestrer 
de l'Europe , celui de Topera de Paris ^ quoi'* 
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qu^un des plus nombreux , était celui qui 
fesait le moias d'effet. Les raisons en sont 
faciles à comprendre. Premièrement la mau- 
Tai«e construction de Vorchestre enfoncé 
dans la terre et clos d*une enceinte de bois 
lourd , massif et chargé de fer , étouffe tout» 
résonnance : 2". le mauvais choix des sym- 
phonistes , dont le plus grand nombre rieçu 
par faveur sait à peine la musique^ et n'a 
aucune intelligence de l'ensemble : 3*. leur 
assommante habitude de racler , s'accorder , 
préluder ct>ntinuellement à grand bruit, sans 
jamais pouvoir être d'accord : 4^. le génie 
français , qui est en général de négliger et 
dédaigner tout ce qui devient devoir jour- 
nalier : 5^. les mauvais instrumens des sym- 
pbonistes , lesquels restant sur le Heu , sont 
toujours des instrumens de rebut ^ destinés 
Il mugir durant les représentations , et à 
pourrir dans les intervalles : 6^. le mauvais 
emplacement du mettre qui, sur le devant 
du théâtre et tout occupé des acteurs . ne peut 
veiller suffisamment sur son orchestre^ et 
l'a derrière lui au-lieu de l'avoir sous ses yeux: 
7®. le bruit insupportable de son bâton qui 
couvre et amortit tout l'effet de la symphonie: 
8*. la mauvaise harmonie de leurs composer 

T 2 
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tions, quî^ n'étant jamais pure et choisie; 
ne fait entendre, au-lieu de choses d'effet, 
qu*un remplissage sourd et confus : 9^ pas 
assez de contre-basses et trop de violoncelles, 
dont les soos traînés à leur manière , étouffent 
la mélodie et assomment le spectateur : 
ïo^ enfin le défaut de mesure et le caractère 
indéterminé de la musique française , oiï c'est 
toujours l'acteur qui règle X orchestre , au-lien 
que V orchestre doit régler l'acteur; et où les 
dessus mènent la basse , au-lieu que la basse 
4oit mener les dessus. 

. OREILLE, s,f» Ce mot s'emploie figuré-» 
ment en terme de musique. Avoir de V oreille^ 
avoir l'ouïe sensible, fine et juste; ensorte 
que, sait pour l'intonation , soit pour la 
mesiire, on soit choqué du moindre défaut, 
et qu'aussi l'on soit frappé des beautés de 
l'art , quand on les entend. On a VoreUI& 
fausse, lorsqu'on chante constamment faux, 
lorsqu'on ne distingue point les intonations 
fausses des intonations justes, ou lorsqu'on 
n'est point sensible à la précision de la mesure, 
qu'on la bat inégale ou à contre-temps. Ainsi 
le vaot oreille se prend toujours pour la fiuesso 
de la sensation ou poUr le jugement de 
sens. Dans cette acception , le mot oreille nt 
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se prend )amaÎ8 qu'au singulier et a^c l'ar- 
ticle partitif. Avoir de Voreilïe ^il a peu 
d* oreille. 

ORG ANIQUE , adj. pris suhst, au fémi- 
nin. C'était chez les Grecs cette partie de la 
musique qui s'exécutait sur les instrumcas , 
et cette partie avait ses caractères^ ses notes 
particulières , comme on le voit dans les 
tables de Bacchius et à^Alypius ( Voyez 

MUSIQUE , NOTES ). 

ORGANISER le chant , v, a. C'était , dan* 
le commencement de l'invention du contre- 
point, insérer quelques tierces dans une suite 
de plain-chant à l'unisson : de sorte, par 
exemple , qu'une partie du chœur chantant 
ces quatre notes, ut re si ut y l'autre partie 
chantait en même-temps ces quatre-ci, ut re 
re ut. Il parait par les exemples cités par 
l'abbé- le Beuf et par d'autres , que l'or- 
ganisation ne se pratiquait guère que sur la 
note sensible à l'approche de la finale; d'oit 
il suit qu'on rC organisait presque jamais que 
par une tierce mineure. Pour un accord si 
facile et si peu varié, les chantres qui orga^ 
nisaient ne laissaient pas d'être payés plus 
cher que les autres. 

A. l'égard de VOrganum triplum ^ ou gna-* 
T 3 
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druplum ^ qui s'appelait aussi Triphtm o« 
Çuadruplum tout simplement , ce n*était 
autre chose que l^e même chant des parties 
organisantes , entonné par de^ hautes-contres 
i l'octave des basses , et^ar des detoUs à Too* 
tavc des tailles. 

ORTQIËN , adj» Le nome ortkien^ dans 
la musique grecque, était un nome dactjH- 
que y inventé y selon les uns, par i*ancien 
Olympus le phrygien , et selon d'autres par 
le mysien. C'est sur ce nome orthien y disent 
Hérodote et Aulugelle ^ que chantai t^f^mii 
quand il se précipita dans la mer. 

OUVERTURE , s, /. Pièce de symphonie 
qu'on s'efforce de rendre éclatante , impo- 
sante , harmonieuse , et qui sert de début anx 
opéra et autres drames lyriques d'une certaine 
étendue. 

Les ouvertures des opéra français sont 
presque toutes calquées sur celles de Lulfy* 
Elles sont composées d'un morceau traînant 
appelé grave , qu'on joue ordinairement deux 
fois , et d'une ^reprise sautillante appelée gaie, 
laquelle est communément fuguée : plusieurs 
de CCS reprises rentrent encore dans le grave 
en finissant. 

U a été un ttJXipY o\x les oupertures fraib* 
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pisesserfaientde modèle dans toute l'Europe. 
Il n'y a pas soixante ans qu*on fesait Tenir en 
Italie des ouvertures de France pour mettre 
à la téfce des opéra. J*ai vu même plusieurs 
anciens opéra italiens notés avec une ouifer" 
iure de LuUy à la tête. C'est de quoi les 
Italiens ne conviennent pas aujourd'hui que 
tout a si fort changé ; mais le fait ne laisse pas 
d'être très^certain. 

La musique instrumentale ayant fait un 
progrès étonnant depuis une quarantaine 
d'années, les vieilles oupertures faites pour 
des symphonistes qui savaient peu tirer parti 
de leurs instrumens ont bientôt été laissées 
aux français , et l'on s'est d'abord contenté 
d'en garder à-peu-près la disposition. Les 
Italiens n'ont pas même tardé de s'aifranchir 
de cette gène , et ils distribuent aujourd'hui 
leurs ouvertures d'une autre manière. Ils 
débutent par un morceau saillant et vif, 
à deux ou à quatre temps) puis ils donnent 
un andante^àtxm-^itix , dans lequel ils tâchent 
de déployer toutes les grâces du beau chant , 
et ils finissent par un brillant dVegrO^ ordi- 
nairement à trois temps. 

La railon qu'ils donnent de cette dîstri- 
butioii est que , dans un spectacle nombreux 
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où les specta (leurs font beaucoup de bruit, il 
faut d'abord les porter au silence et fixer leur 
attention par un début éclatant qui les frappe. 
Ils disent que le grave de nos ouvertures 
n'est entendu ni écouté de personne, et que 
notre premier eoup d'archet , que nous van- 
tons avec tant d'emphase, moins bruyant que 
l'accord des instiumens qui le précède , et 
avec lequel il se confond, est plus propre à 
préparer Tauditeurii l'ennui qu'àrattention. 
Ils «joutent qu'après avoir rendu le specta- 
teur attentif, il convient de l'intéresser , avec 
moin4 de bruit , par un chant agréable et 
flatteur qui le dispose à rattendrissement 
qu*on tâchera bientôt de lui inspirer ; et de 
terminer enfin Vouperture par un morceau 
d'un autre caractère , qui tranchant avec le 
commencement du drame , marque ^ en finis- 
sant avec bruit, le silence que Tacteur arrivé 
sur la scène exige du spectateur. 

Notre vieille routine Couvertures a fait 
naître en France une plaisante idée. Plusieurs 
se sont imaginés qu'il y avait une telle conve* 
nance entre la forme des ouvertures de Luîhf 
et un opéra quelconque , qu'on ne saurait 
la changer sans rompre l'accord du tout : 
de sorte que d'ua début de symphonie qui 
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serait dans un autre goût » tel , par exemple , 
qu'une euperture italienne , ils diront avec 
mépris , que c*€st une sonate , et non pas 
une ouverture ; comme si toute ouverture 
n'était pas une sonate. 

Je sais bien qu'il serait Ik désirer qu'il y eût 
un rapport propre et sensible entre le carac- 
tère d'une ouverture et celui de l'ouvrage 
qu'elle annonce ; mais au-lieu de dire que 
toutes les ouvertures doivent être jetées au 
même moule , cela dit précisément le con- 
traire. D'ailleurs , si nos musiciens manquent 
si souvent de saisir le vrai rapport de la 
musique aux paroles dans chaque morceau , 
comment saisiront-ils les rapports plus éloi- 
gnés et plus fins entre l'ordonnance d'une 
ouverture et celle du corps entier de Tou- 
Trage ? Quelques musiciens se sont imaginés 
bien saisir ces rapports. en rassemblant d'a- 
Tance dans V ouverture tous les caractères 
exprimés dans la pièce , comme s'ils voulaient 
exprimer deux fois la même action , et que 
ce qui est à venir fût déjà passé. Ce n'est pas 
cela. U ouverture la mieux entendue est celle 
qui dispose tellement les cœurs des specta- 
teurs, qu'ils s'ouvrent sans effort à l'intérêt 
qu'on veut leur donner dès le commence- 
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ment delà pièce. Voîlà le vérî table effet qné 
doit produire une bonne ouverture^ voil^ le 
plan sur lequel il la faut traiter. 

OUVERTURE DU LIVRE , A L'OU- 
VERTURE DU LIVRE. ( Voyea livu.) 
OXIPYCNI, adj.plur. C'est le nom que 
donnaient les anoiens dans le genre épais au 
troisième son en montant de chaque tétra* 
corde. Ainsi les sons oxipycniéisÀtioX, cinq ea 
nombre. ( Voyez aptcht , épais , STSTiMS, 
TBT&ACOE0B. ) 
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P. 

Jl . par abréviation siguîfie piano ^ c'est-à- 
dire , doux ( Voyez doux. ) Le double pp. 
signifie pianissimo ^ c*e8t*'à-dire, très-doux. 

PANTOMIME, tf./ Air sur lequel deux 
ou plusieurs danseurs exécutent en danse uno 
action qui porte aussi le nom àe pantomime • 
Les airs &es pantomimts ont pour rordinaire 
un couplet principal qui revient souvent dans 
le cours de la pièce , et qui doit être simple , 
par la raison dite au mot contre^danseitaM 
ce couplet est entremêlé d'autres plussaillans, 
qui parlent y pour ainsi dire , et foût image ,' 
dans les situations où le danseur doit mettro 
une expression déterminée. 

PAPIER RÉGLÉ. Ou appelle ainsi la 
papier préparé avec les portées toutes tracées,^ 
pour y noter la musique. ( Voyez portée. ) 

Il y a du papier réglé de deux espèces / 
savoir celui dont le format est plus long que 
large , tel qu'on l'emploie communément eu 
France , et celui dont le format est plus iarg« 
quelong;ce dernier est lesteuldont onseserve 
iMn Italie' iCepeadant par uxue bizarrerie don| 
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j'ignore la cause , les papetiers de Paris ap« 
pelleat papier réglé à la française ^ celui 
dontoa se sert en Italie, et papier réglé à 
l'italienne , celui qu'on pre'fère eu France. 

Le format plus large que long parait plus 
coramod^^soit parée qa*un livre de cette 
forme se tient mieux ouvert sur un pupitre, 
soit parce que Itts portées étant plus longues on 
tn change moins fréquemment : or , c'est dans 
ces changemens que les musiciens sont su/ets 
\ prendre une portée pour l'autre , sur-tout 
ÙM^ les partitions. ( Yoytz partitioit.)' 
• jjèynpier réglé eu usage en, Italie est tou- 
^oui-j^e dix portées , ni plus ni moins ; et 
cela fait juste deux lignes ou accolades dans 
ks partitions ordinaires , ou Ton a toujours 
cinq parties ; saroi/, deux dessué de violons ^ 
la^piola^lsL partie-cii butante et la basse. Cetta 
division' élailt téujkrars- la âféijitket chacun 
trouvant dans toutes . le» partitioft sa partie 
semblablemèttt plâe|^iB; passe toujours d'une 
accolade à Pautré sans embarras en sattsris- 
que de se méprendre. Mais dans le» partitions 
françaises où le nombre des portées n'est fixe 
et déterminé ni dans les pages y ni dans les 
accolades , il faut toujours hésiter à la fin de 
chatjue portée pour trouver dabs l'accolade 

qui 
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qui suit la portée correspondante Ifc celle où 
l'on est ; ce qui rend le musicien moins sûr , . 
€t l'exécution plus sujette à manquer. 

PARADIAZEUXIS , ou disjonctioiï 
PROCHAINE , j.yi CVtait , dans la musiquo 
grecque , au rapport du vieux Bacchius , Tin- 
tervalle d*un ton seulement entre les cordes 
de deux tétracordes; et telle est l'espèce d« 
disjonction qui règne entre le tétracordfli 
synnéménon , et le tétracorde diézeugménon. 
( Ployez ces mots. ) 

PARAMÈSE , s.f. C'était , dans la musique 
^ grecque , le nom de la première corde du té- 
tracorde diézeugménon. Il faut se souvenir 
que le troisième tétracorde pouvait être con- 
joint avec le second ; alors sa première corde 
était la mèse ou la quatrième corde du second; 
c'est-à-dire, que cette mèse était commune aux 
deux. 

. Mais quand ce troisième tétracorde était 
disjoint , il commençait par la corde appelée 
^^zr^z;»^^£,laquelle au-lieu deseconfondreavec 
la mèse 9 se trouvait alors un ton plus haut, 
et ce ton fesaitla disjonction ou distanceentre 
la quatrième corde ou la plus aigué du tétra«* 
corde méson , et la première ou la plus grave 
Z>ict. de Musique. Tome II. V 
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du tctracordc diézeugméiion. ( Voyez 9TS«< 

T£ME , TÉTRACORDE. ) 

Paramese signifie proche de la mèse ; parce 
qu'ea effet la paramese ii*ea est qu'à un ton 
de distauce, quoiqu'il y eût quelquefois une 
corde entre deuy. ( Voyez trite. ) 

PA R AN ETE, ^./ C'est, dans la musique 
ancienne , le nom donné par plusieurs auteurs 
il la troisième corde de chacun des trois tétra- 
cordes synnéme'non , diczeugméuon , et liy- 
perboléon; corde que quelques-uns ne dis- 
tinguaient que par le nom du genre où ces 
tétracordes étaient employés. Ainsi la^îïow 
sièmé corde du tétracorde hyperboléon , 
laquelle est appelée hy perboléon -diatonos 
par Aristoxene^X. Alypius y^%\. appelée pa^ 
rtfw^^^-hyperboléon i^^x £ucJyde ^ etc. 

PARAPHONÏE, j./ C'est, dans la musi- 
que ancienne , cette espèce de consonnance 
qui ne résulte pas des mêmes sons , comme 
l'unisson qu'on appelle homophonie ; ni de 
la réplique des mêmes sous , comme l'octave 
qu'on appelle Antiphonie ^ mais des sons 
réellement di^érens , comme la quinte et la 
quarte , seules ParaphonUs admises dans 
^tte musique : car pour la lizte et la tierce , 
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les Grecs ne les XDettaient pas au rang de» 
J'araphonies , ne kt admettant pas même 
pour consonnantes. 

PARFAIT , adj. Ce mot dans la musique , 
a plusieurs sens. Joint au mot accord y\\ signi- 
fie un accord qui comprend toutes les conson- 
nances sans aucune dissonance ; joint au mot 
cadence , il exprime celle qui porte la note 
sensible et de la dominante tombe sur la 
finale ; joint au mot consonnance , il exprime 
un intervalle juste et déterminé , qui ne peut 
^tre ni majeur. ni mineur : ainsi Toctaye, la 
quinte et la quarte sont des consonnance^ 
parfaites , et ce sont les seules ; joint au 
mode y il s'applique à la mesure par une ac- 
ception qui n'est plus connue , et qu'il faut 
expliquer pour l'intelligence des anciens au- 
teurs. / 

Ils divisaient le temps ou le mode , par rap- 
port à la mesure , en parfait ou imparfait / 
et prétendant que le nombre ternaire était 
plus, parfait que le binaire , ce qu'ils prou- 
vaient par la Trinité , ils appelaient temps 
ou mode /7^7yÎ2zYj celui dont la mesure était 
à trois temps , et ils le marquaient par un O 
ou un cercle , quelquefois seul et quelquefois 
barré ^. t»e temps ou mode imparfait for- 
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xnait une mesure lldeux temps , et se inan|aait 
par un O tronqué ou un C , tantôt seul et 
tantôt barre. (Voyez mesure , modx,. 

PROLATlOir, TEMPS. ) 

PARHFPATE , s.f. Nom de la corde qui 
suit immédiatementrhy pâte du gra?e^ Taigu. 
Il yayaltdeuz parhypatesA^ns le diagramm» 
des Grecs ; savoir , la parhypaU-hypaton , 
et la parhypate-méson. Ce mot par hy pat» 
signifie sous-principale ou proche la prin» 
cipale. ( Voyez ht pâte. ) 

PA RODIE , s, f. Air de symphonie dont 
on fait un air chantant en y ajustant dss 
paroles. Dans une musique bien faite , le 
chant est fait sur les paroles ; et dans la 
parodie ,\t% paroles sont'faites sur le chant: 
tous les couplets d*Hne chanson , excepté 1» 
premier , sont des espèces de parodies / et 
c*est pour l'ordinaire , ce que l'on ne sent que 
trop à la manière dont la prosodie y est ejtro- 
piée. ( Voyez chanson ). 

PAROLES ^.s.f.plur. C'est le nom qu'on 
donne au poème que le compositeur met en 
inusique ; soit que ce poème soit petit ou 
grand , soit que ce soit un drame ou une 
chanson. La mode est de dire d'un nouvel 
opéra que la musique en est passable oit 
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homt y tuait que les paroles en sont detes- 
tablei : on pourrait dire le contraire de» 
vieux opéra de Lulh\ 

PARTIE , j. /. C*est le nom de chaque 
Toiz ou mélodie séparée , dont la réunion 
forme le concert. Pour constituer un accord , 
il faut que deux sons au *- moins se fassent 
entendre 3k4a-fois ; ce qu'une seule voix no 
saurait faire. Pour former en chantant une 
harmonie ou une suite d*accords , il faut dono 
plusieurs voix : le chant qui appartient à 
chacune de ces voix s'appelle partie ; et la 
collection de toutes les parties d'un mémo 
ouvrage , écrites Tune au-dessous de l'autre^ 
t'appelle partition. ( Voyez partition ). 

Comme un accord complet est composé d» 
quatre sons , il y a aussi dans la musique 
quatre parties principales dont la plus aiguë 
s'appelle dessus ^ et se chante par deS'Voix d» 
femmes , d'enfans ou de mnsici ; les trois 
autres sont la haute^contre , la taille et la 
basse i qui toutes appartiennent à des voix 
d'hommes. On peut voir, {^pLY.fig. 6 ) 
l'étendue de voix de ch cune de ces parties y 
et la clef qui lui appartient. Les notes blan* 
Qhes montrent les sons pleins où chaque 
partie peut arriver tant en haut qu'en bas ; 
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et les croches qui suivent montrent des sont 
où la rotx commencerait à se forcer , et 
qu'elle ne doit former qu*en passant. Les 
voix italiennes excèdent presque toujours cette 
étendue dans le haut , sur-tout les dessus ; 
mais la voix devient alors une espèce d« 
faucet , et avec quelqu'art que ce défaut so 
déguise y c*en est certainement un. 

Quelqu'une ou chacune de ces parties 
se 'subdivise y quand on compose à plus dm 
quatre parties. ( Voyez dessus , taili^e ^ 
Aasse). 

Dans la première invention du contre- 
point , il n'eut d'abord que deux parties 
dont l'une s'appelait ténor , et l'autre dis» 
tant ; ensuite on en ajouta une troisième qui 
prit le nom de triplum ; et enfin une qua« 
trième , qu'on appela quelquefois çuadru^ 
p/um y et plus communément mottetus. Ces 
parties se confondaient et en)ambaiient tïès^ 
fréquemment les unes sur les autres; ce n'est 
que peu-à-peu qu'en s'étendant à l'aigu et au 
grave, elles ont pris , avec des diapasons plus 
séparés et plus fixes, les noms qu'elles ont 
aujourd'hui. 

Il y a aussi des parties înstrumentides. Il 
^ a même des mstrumens, cpmm.e Toi^ue^ 
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le clavecin , la viole , qui peuvent faire plu<« 
sieurs parties à-la-fois. On, divise aussi la 
musique iustrumentale en quatre purties , 
qui répondent il celles de la musique vocale, 
et qui s*appellent dessus ^ quinte , taille et 
basse / mais ordinairement le dessus se sépare 
en deux, et la quinte s*unit avec la taille , 
sous le nom commun de vioh. On trouvera 
aussi ( pi. Y.Jîg^ 7 ) les clefs et l'étendue de» 
quatre parties instrumentales : mais il faut 
remarquer que la plupart des instrumens n'ont 
pas , dans lehaut, des bornes précises , et qu'on 
les peut faire démancher autant qu'où veut 
aux dépens des oreilles des auditeurs; au-lieU 
que dans le bas , ils ont un terme^xe qu'ils ne 
sauraient passer : ce temps esta la note que j'ai 
marquée; mais je n'ai marquédans le hautque 
lïelie où Ton peut atteindre sans démancher. 

Il y a des parties qui ne doivent être chan- 
tées que par une seule voix , ou jouées que par 
un seul instrument , et celles-là s'appellent 
parties récitantes. D'autres parties s'exécu- 
tent par' plusieurs personnes cl^antant ou . 
jouant à l'unisson , et on les appelle parties 
concertantes ou parties de chœur» 

On appelle encore partie le papier de musi- 
que sur lequel est écrite la partie séparée de 
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chaque musicien ; quelquefois plusieurs chan- 
tent ou )ouen( sur le même papier : mais 
quand ils ont chacun le leur , comme cela se 
pratique ordinairement dans les grandes mu- 
siques , alors, quoi qu'fiB ce sens chaque con- 
certant ^it »a partie j cen*est pas à dire dans 
l'autre sens qu'il y. ait autant départies que 
de concertans , attendu que la même partis 
est souvent doublée, triplée et multipliée à 
proportion du nombre total des exécutans. 

PARTITION, *./ Collection de toutes 
les parties d'une pièce de musique , où Ton 
voit , par la réunion des portées correspon- 
dantes , l'harmonie qu'elles forment entre 
elles* On écrit pour cela toutes les parties 
portée à portée , l'une au-dessous de l'autre 
a?ec la clef qui convient à chacune , com- 
mençant par les plus aiguës , et plaçant la 
basse au-dessous du tout : on les arrange 
comme )'ai dit au mot copiste , de manière 
^ue chaque mesure d'une portée suit placée 
perpendiculairement au-dessus ou au-dessous 
de la mesure correspondante des autres par- 
ties , %t enfermée dans les mêmes barres pro-p 
longées de l'une h l'autre , aiin que l'on 
puisse voir d'un coup«d'œil tout ce qui doit 
s'entendre à-la-fois. 

Comme dans cette disposition une seule 
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ligne de musique comprend autant de portées 
qu'il y a de parties, ou embrasse toutes ces 
portées par un trait de plume qu'on appelle 
éiccolade > et qui se tire à la marge au com* 
xnen cernent de cette ligne ainsi composée : 
puis onTecommence par une nouvelle ligne, 
à tracer une nouvelle accolade qu'on remplit 
de la suite des mêmes portées écrites dans le 
même ordre* 

Ainsi , quand on veut suivre une partie » 
après avoir parcouru la portée jusqu'au bout , 
on ne passe pas à celle qui est immédiate- 
ment au-dessous, mais on regarde quel rang 
la portée que Ton quitte occupe dans soa 
accolade; on va chercher dans l'accolade qui 
sui t la portée correspondante, et l'on y trouve 
la suite de la même partie. 

L'usage des partitions est indispensable 
pour composer. Il faut aussi que celui qui 
conduit un concert ait \a. partition sous les 
jeux , pour voir si chacun suit sa partie , et 
remettre ceux qui peuvent manquer 4 elle 
est même utile à l'accompagnateur pour biea 
suivre l'harmonie ; mais quant aux autres ' 
Xnusiciens , on donne ordinairement à chacua 
sa partie séparée y étant inutile pour lui de 
f oir celle qu'il n'exécute pas^ 

VA ' 
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Il y a {Pourtant quelques cas , où Ton )oînt 
dans unt partie séparée d^atres parties en 
partition partielle, pour la commodité des 
ezécutans. i^. Dans les parties Yocalçs , on 
note ordinairement la basse continue enpar^ 
tition avec chaque ^lartie récitante , soit pour 
éviter au chanteur la peine de compter ses 
pauses en suivant la basse, seit pour qù*i]se 
puisse accompagner lui-même en' répétant ou 
récitant sa partie. 2^. Les deux parties d'un 
duo chantant se notent en partition dans' 
chaque partie séparée , afin que chaque chan- 
teur , ayant sous les ycus tout le dialogue , 
en saisisse mieux Tesprit , et s*accorde plus 
aisément avec sa contre-partie. 3^. Dans letf 
parties instrumentales , on a soin , pour les 
récitatifs obligés , de noter toujours la partie 
chantante en partition avec celle de l'in^tm- 
mcnt , afin que dans ces alternatives de chant 
non mesuré et de symphonie mesurée , le 
symphoniste prenne )uste le temps des ritoar-» 
nelles sans enjamber et sans retarder. 

PARTITION est encore, chez les facteurs 
d'orgue et de clavecin , une règle pour accor^ 
der rinstrument, en commençant par untf 
corde ou un tuyau de chaque touche dans 
l'étendue d'une octave ou un peu plus, prïst 
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yers le milieu du clavier ; et sur cette octave 
ou partition Ton accorde après tout le reste» 
Voici comment on s'y prend pour former la 
partition. 

Sur un son donné par un instrument dont 
je parlerai au mot ton , Ton accorde «i l'u- 
nisson ou à l'octave le C solutK{\n appartient 
à la clef de ce nom , et qui se trouve au- 
milieu du clavier ou à-peu-près. On accorde 
ensuite le sol j quinte aiguë de cet»/ / puis 
le re^ quinte aiguë de ce sol ^ après quoi l'on 
redescend à l'octave de ce re^^ côté du pre- 
mier ut. On remonte à la quinte la ^ puis 
encore à la quinte mi. On redescend à Toctave 
de ce mi j et l'on continue de même , mon- 
tant de quinte en quinte , etr redescendant 
à l'octave lorsqu'on avance trop à l'aigu» 
. Quand ou est parvenu au sol dièse , on. 
s'arrête. 
. Alors on reprend le premier ut ^ et l'on 
iiccorde son octave aiguë ; puis la quinte 
grave de cette octave y» y l'octave aiguë do 
et/a ; ensuite le si bémol, quinte de cette 
octave; enfin le mi bémol , quinte grave de 
et si bémol: l'octave aiguë duquel wî/ bémol 
doit faire quinte juste ou à-peu. près avee le 
la bémol ou ^(7/ dièse précédemment accordé. 

V 6 
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Quand cela arrive , la partition est juste ; 
autrement elle est fausse , et cela vient de 
n^avoir pas bien suivi les règles expliquées au 
mot Tempérament. ( Voye« pL ¥.fy. 8) la 
succession d'qccords qui forme \^ partition. 

La partition bien faite , l'accord du reste 
est très-facile , puisqu'il n*est plus question 
que d'unissons et doctavês pour achever 
d'accorder tout le clavier. 

PASSAC AILLE , s. f. Espèce de cha- 
conne , dont le chant est plus tendre et le 
mouvement plus lent que dans les chaconnes 
ordinaires. ( Voye« CHAcojrifE ). Les passa-- 
cailles à^Armide et d'Xsf^sont célèbres dans 
Topera français. 

PASSAGE s. m. Ornement dont on charge 
un trait de chant , pour l'ordinaire assez 
court.; lequel est composé de plusieurs note^ 
ou diminutions qui se chantent ou se jouent 
très-légèrement. C'est ce que les Italiens ap- 
pellent aussi passo. Mais tout chanteur en 
Italie^ est obligé de savoir composer despassi^ 
au-lieu que la plupart des chanteurs français 
ne s'écartent jamais de la note et ne font de* 
passades que ceux qui sont écrits. 

PASSE-PIED , *. m. Air d'une danse de 
même nom , fort commune^ dont la mesure 
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est triple » se marque ^ , et se bat ^ un temps. 
Le mouvement eu est plus vif que celui du 
menuet , le caractère de Tair à-peu-près sem- 
blable ; excepté que le passe-piçd admet la 
syncope , et que le menuet ne l'admet pas. 
Les mesures de chaque reprise y doivent en- 
trer de même en nombre pairement pair. 
Mais Tair du passe^pied au-lieu de commen- 
cer sur le frappé de la mesure , doit dans 
chaque reprise commencer sur la croche qui 
\€ précède. 

PASTORALE , s, /. Opéra champêtre 
dont les personnages sont des bergers , et 
dontla musique doit être assortie à la simpli- 
cité de goût et de mœurs qu'on leur suppose, 

JJnepastorale est aussi une pièce de musi- 
que faite sur des paroles relatives à Tétat pas- 
toral ^ ou un chant qui imite celui des bergers, 
qui en a la douceur , la tendresse et le naturel ; 
Tair d'une danse composée dans le même 
caractère s'appelle aussi pastorale» 

PASTORELLE, s,f. Air italien dans le 
genre pastoral. Les airs français appelés pas- 
torales , sont ordinairement à deuK temps ^ 
et dans le caractère de musette. Les pasto^ 
rçllfs italiennes ont plus d'accent, plus dç 
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grâce , autant de douceur et moins de fadeur. 
Leur mesure est toujours le six-huit^ 

PATHÉTIQUE , adj. Genre de musique 
dramatique et théâtral , qui tend à peindre 
et \ émouvoir les grandes passions, et plus 
particulièrement la douleur et la tristesse. 
Toute l'expression de la musique française, 
dans le genre pathétique ^ consiste dans les 
sons tratnés , renforces , glapissans , et dans 
une telle lenteur de mouvement , que tout 
sentiment de la mesure y soit effacé. De-là 
Tient que les français croient que tout ce qui 
est lent est pathétique , et que tout ce qui 
est pathétique doit être lent. Ils ont même 
des airs qui deviennent gais et baditis , ou 
tendres ^\. pathétiques , selon qu*on les chante 
vite ou lentement. Tel est un air si connu 
dans tout Paris , auquel on donne le premier 
caractère sur ces paroles \ Il y a trente ans 
que mon cotillon traîne , etc. et le second 
sur celle-ci ; Quoi / vous partez sans que 
rien vous arrête y etc. C'est l'avantage delà 
méjodie française ; elle sert à tout ce qu'on 
▼eut. Fiet apis , et cum volet ^ arbor. 

Mais la musique italienne n'a pas le même 
avantage : chaque chant ^ chaque mélodie a 
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son caractère tellement propre , qu*il est im- 
possible de Ten dépouiller. Son pathétiq\u 
d'accent et de mélodie se fait sentir en toute 
sorte de mesure , et même dans les mouve- 
mens les plus vifs. Les airs français changent 
de caractère selon qu'on presse ou qu*on ra- 
lentit le mourement : chaque air italien a 
son mouvement tellement déterminé , qu'on 
ne peut l'altérer sans anéantir la mélodie. L'air 
ainsi défiguré ne change pas son caractère , il 
le perd ; ce n'est plus du chant, ce n'est rien. 

Si le caractère du pathétique n* t%tipR% dans 
le mouvement , on ne peut pas dire non plus 
qu'il soit dans le genre, ni dans le mode*, ni 
dans l'harmonie; puisqu'il y a desmorceau3r 
également pathétiques dans les trois genrer, 
dans les deur modes et dans toutes les har- 
monies imagiïiables. Le vrai pathétique est 
dans l'accent passionné , qui ne se détermine 
point par les règles ; mais que le génie trouv» 
et que le coeur sent , sans que l'art puisse en 
aucune manière en donner la loi. 

PATTE A RÉGLER , s.f. On appelle ainsi 
un petit instrument de cuivre , composé de 
cinq petites raitiures également espacées , at- 
tachées à un manchexommuii , par lesquelles 
wi trace à-la-foit sur le papier , et le long 
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d*une règle , cinq lignes panlièles cpi for- 
ment une portée. (Voyez portés). 

PAT ANE, s,f. Air d'une danse ancienne 
de même nom , laquelle depuis long-temps 
n*est plus en usage. Ce nom de pavane lui 
fut donné parce que les figurans fesaient , en.se 
regardant, une espèce de roue à la manière 
des paons. L*homnie se servait , pour cette 
roue y de sa cape et de son épée qu'il gardait 
dans cette danse , et c'est par allusion à la vanité 
de cette attitude qu'on a fait le verbe récipro- 
que se papaner. 

PAUSE, s, f. Intervalle de temps, qui 
dans l'exécution doit se passer en silence par 
la partie où la pause est marquée. ( Voyez 

TACET , SILEIfCE ). 

Le nom ait pause peut s'appliquer il des 
silences de différentes durées; mais commu- 
nément il s'entend d'une mesure pleine. Cette 
pause se marque par ua demi-bâton qui , par- 
tant d'une des lignes intérieures de la portée, 
descend jusqu'à la moitié de l'espace comprit 
entre cette ligne et la ligne qui est immédia- 
tement au-dessous. Quand on 4 plusieurs 
pauses à marquer , alors on doit se servir des 
figures dont ) 'ai parlé au mot bâton , et qu'on 
trouve marquées , pU D.^.9. 
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A l'égard de la demi-pause , qui vaut une 
blanche ou la moitié d'une mesure à quatre 
temps y elle se marque comme la pause en- 
tière , avec cette dtfféreace que la, pause tient 
Il une ligne par le haut , et que la demi'pause 
y tient par le bas. Voyez dans la méme,/^. 9 , 
la distinction de Tune et de l'autre. 

Il faut remarc^uer que la pause Vaut tou- 
jours une mesure juste , daps quelque espèce 
•de mesure qu'on soit ; au-lieu que la demU 
pause a une valeur fixe et invariable : de sorte 
que , dans toute mesure qui vaut plus ou 
moins d'une ronde ou de deux blanches , on 
ne doit point se servir de la demi-pause pour 
marquer une demi-mesure , mais des autres 
silences qui en exprimentla juste valeur. 

Quant à cette autre espèce de pauses con-* 
nues dans nos anciennes musiques sous le 
nom de pauses initiales , parce qu'elles se 
plaçaient après la clef, et qui servaient, non 
\ ezpripier des silences , mais à déterminer, 
le mode , ce uovpî^^ pause ne leur fut donné 
qu'abusivement : c'est pourquoi je renvoie 
sur cet article aux mots bâton et mode, 

PAUSER y v,n. Appuyer sur une syllabe 
•A pbant^nt, On ne doit^^uj^r que sur le$ 
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syllabes longues, et Ton nt pause )amatssur 
les e muets. 

PEAN , s. m. Chant de vîctoîre parmi le» 
Grecs, en riionneur des dieux, et sur-tout 
à* Apollon, ' . 

PENTACORDE , s. m. C'était, chez les 
Grecs , tantôt un instrument à cinq cordes, 
et tantôt un ordre ou systéifie formé de cinq 
sons : c'est en ce dernier sens que la quinte 
oudiapente s'appelait quel quefoîs/?^»/^?^^?/'^/^ 

PENTATONON , s, m. C'était , dans la 
musique ancienne , le nom d'un interyalie 
que nous appelons aujourd'hui sixte-super- 
flue. (Voyez éixTE ). Il est composé de quatre 
tons , d'un sémi-ton majeur et d'un sémi- 
ton mineur ; d'où lui vient le nom de pen' 
tatonon , qui signifie cinq tons, 

PERFIDIE, s.f. Terme emprunté de la 
musique italienne, et qui signifie une cer- 
taine affectation de faire toujours la même 
chose, de poursuivre toujours le même des- 
sin , de conserver le même mouvement, le 
même caractère de chant , les mêmes pas- 
sages , les mêmes figures de notes. (Vojcx 
DEssiir , CHAWT, mouvemeiït). Telles sont 
}es basses -> contraintes , comme celles des 
anciennes chaconnes , et une infinité de 
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manières d'accompagnement contraint ou 
perfidie , perfidiato , qui dépendent di» 
caprice des compositeurs» 

Ce terme n'est point usité en France , et yè 
ne sais s*il a jamais été écrit en ce sens ailleurf 
«{ue dans le dictionnaire de Brassard* 

PÉRIÉLÈSË, s, f. Terme de plain-chant. 
C*est l'interposition d*une ou de plusieurs 
notes dans l'intonation de certaines pièces 
de chant y pour en assurer la finale, et avertir 
le choeur que c'est à lui de reprendre et pour- 
suivre ce qui suit. 

La périéïèst s'appelle autrement cadencé- 
on petite neume ^ et se fait de trois manières ^ 
SJ^Toir, I®. par circonpolùtion : 2**. par /«- 
ttrcidence ou diaptose : 3^. ou par simpl« 
duplication, (Voyez ces mots). 

PÉRIPHÉRÈS, j./. Terme de la musique 
grecque , qui signifie une suite de notes tant 
ascendantes que descendantes, et qui revien- 
nent, pour ainsi dire, sur elles-mêmes. La 
périphérès était formée de Vanacamptos et 
de Veuthia. 

PETTÉIA , s.f. Mot grec qui n'a point 
de correspondant dans notre langue , et qui 
est le nom de la dernière des ^trois parties 
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dans lesquelles on subdivise la mélopée: 
(Voyez mélopée). 

La pettéia est, selon Aristide Quintiîiem^ 
V^xl de discerner les sons dont on doit faire 
ou ne pas faire usage ; ceux qui doivent être 
plus ou moins fréquens , ceux par où Toit 
doit commencer et ceux par où l'on doit 
finir. 

C*est la pettéia qui constitue les modes de 
la musique ; elle détermine le compositeur 
dans le ch^ix du genre de mélodie relatif au 
mouvement qu'il veut peindre ou exciter dans 
Famé , selon les personnes et selon les occa- 
sions. En un mot la pettéia , partie de Ther- 
mosménoo qui regarde la mélodie, est à cet 
égard ce que les moeurs sont en poésie. 

On ne voit pas ce qui a porté les anciens 
à lui donner ce nom, à moins qu'ils ne l'aient 
pris de xiWciie leur jeu d'échecs ; la pettéia. 
dans la musique étant une règle pour com- 
biner et arranger les sons, comme le jeu 
d'échecs en est une autre pour arranger les 
pièces appelées ^rfrrdi» calculL 

PHILËLIË, ^./.C'était chez les Grecs 
une sorte d'hymne ou de chanson en rhonneor 
A' Apollon. (Voyez çhasson). 
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PHONIQUE, j./ Art de traiter et com- 
biner les sons sur les principes de l'acoustique. 
(Toye« acoïTstique). 

PHRASE, j./. Suite de chant ou d'har- 
monie qui forme sans interruption un sens 
plus ou moins achevé , et qui «e termine sur 
un repos par. une cadence plus ou moins 
parfaite. 

Il y a deux espèces de phrases musicales. 
En mélodie , la phrase est constituée par fe 
chant y c'est-à-dire, par une suite de sons 
tellement disposés, soit par rapport au ton , 
soit par rapport au mouvement, qu'ils fassent 
un tout bien lié, lequel aille se résoudre sur 
une corde essentielle du mode oîà l'on est. 

Dans l'harmonie la phrase est une suite 
régulière d*accords tous liés entre eux par 
des dissonances exprimées ou sous-entendues; 
laquelle se résout sur line cadence absolue ^ 
et selon l'espèce de cette cadence : selon que 
)e sens en est plus ou moins achevé, te repos 
est aussi plus ou moins parfait. 

C'est dans Tinvention des phrases musF- 
cales , dans leurs proportions , dans leur 
entrelacement, que consistent les véritables 
beautés de la musique. Un compositeur qui 
ponctue et phrase bien est un homme d'esprit : 
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un chanteur qui sent , marque bien ses 
phrases et leur accent , est un homme de 
goût : mais celui qui ne sait voir et rendre 
que les notes, les tons , les temps , les in* . 
terralles y sans entrer dans le sens des phrasrs, 
quelque sûr, quelque exact d'ailleurs qu'il 
puisse être , n'est qu'un croque-sol. 

PHRYGIEN , adj. Le mode phrygien t&i 
un des quatre principaux et plus anciens 
modes de la musique des Grecs. Le caractère 
en était ardent, fier, impétueux , véhément^ 
terrible. Aussi était-ce ; selon Athénée ^ sur 
le ton ou mode phrygien que l'on sonnait les 
trompettes et autres instrumens militaires. 

Ce mode inyenté, dit-on, par Marsyas' 
phrygien , occupe le milieu -entre le lydien 
et le dorien ; et sa finale est à un ton do 
distance de celles de l'un et de l'autre. 

PIÈCE , *.^ Ouvrage de musique d'une 
certaine étendue , quelquefois d'un seul mor- 
ceau, et quelquefois de plusieurs, formant . 
un ensemble et un tout fait pour être exécuté 
de suite. Ainsi une ouverture est une pièc€ 
.quoique composée de trois morceaux , et un 
opéra même est une pièce , quoique divisé 
par actes. Mais outre cette acception géné- 
rique, le mot pièce en a une plus particulièid 
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dans U musique instrumentale , et seulement 
pour. certains instrumens, tels que la violo 
et le clavecin. Far exemple , on ne dit point 
une pièce de violon ; l'on dit une sonate : 
et l'on ne dit guère une sonate de clavecin , 
l'on dit une pièce. . 

PIED , s. 7». Mesure de temps ou de quan- 
tité , distribuée en deux ou plusieurs valeurs 
égales ou inégales. Il y avait dans rancienue 
musique cette difiérence des temps aax pieds , 
que les temps étaient comme les points ou' 
élémens indivisibles , et les pieds les premiers 
composés de ces élémens. Les pieds , à leur 
tour , étaient les élémens du mètre ou du 
rbythme. 

11 y avait des pieds 9\mp]es qui pouvaient 
seulement se diviser en temps , et de composés 
qui pouvaient se diviser eu d'autres pieds ^ 
comme lechoriambe, qui pouvait se résoudra 
en un trocbée et un iambe : l'ionique en un 
pyrriquc et un spondée , etc. 

Il y avait des pieds rhyXhi^iqvLts dont 
les quantités relatives et déterminées étaient 
propres à établir des rapports agréables , 
comme égales, doubles, scsquialtères, ses* 
quitierces , etc. et de non rhythmiques , entre 
lesquels les rapports .étaient vagues , iuccr* 
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tains , peu sensibles ; tels , par exemple , quW 
en pourrait former de mots français , qui,, 
pour quelques syllabes brères ou longues , 
en ont une infinité d*autres sans valeur dé« 
terminée, ou qui, brèves ou longues seulement 
dans les règles des grammairiens , ne sont 
senties comme telles , ni par l'oreille des 
poètes ni dans la pratique du peuple. 

PINCÉ, s, m. Sorte d'agrément propre à 
certains instrumens , et sur- tout au clavecin : 
il se fait, en battant alternativement le son 
de la note écrite avec le son de la note infé- 
rieure , et observant de commencer et finir 
par la noté qui porte le pincé. Il y a cette 
différence du pincé au tremblement ou trill, 
que celui-ci se bat ayec la note supérieure, 
et le pincé avec la note inférieure. Ainsi le 
trill sur ut se bat sur Mut et sur le rê , et le 
pincé sur le même ut^ se bat sur ^ut et sur 
le si. Le pincé est marqué , dans les pièces 
de Couperin , avec une petite croix fort 
semblable à celle avec laquelle on marque 
le trill dans la musique ordinaire. Voyez les 
•ignés de l'un et de l'autre à la tête des pièces 
de cet auteur. 

PIJfCER, V, a. C'est employer les doigts 
au-lieu de l'arcbet pour faire sonner les cordes 

d'an 
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'd*un instrument. II y a des înstrumens à 
cordes qui n*ont point d*archet, et dont oa 
ne jovLG qu^eïï les pinçant f tels sont le sistre/ 
le luth , la guitarre : mais on pince aussi quel- 
quefois ceux où Vôn se sert ordinairement de 
l'archet, comme le violon, et le violoneèlle; 
€t cette manière déjouer, presque inconnue 
dans la musique française , se marque dans 
ritalienne par le mot pizzicato, 

PIQUÉ, adj\ pris adperèia/ement. Ma- 
nière de iouer en pointant les notes et mar- 
quant fortement; le pointé. 

Notes piquées sont des suites de notes 
montant ou descendant diatonîquement, ou 
rebattues sur le même degré, sur chacune 
desquelles on met un point, quelquefois un 
peu alongé-, pour indiquer qu*eltes doivent 
être marquées égales par des coups de langue 
ou d*archet secs et détachés, sans retirer ou 
repousser l'archet, mais en le fcsant passer 
en frappant et sautant sur U corde autant de 
fois qu'il y a de notes, dans le même sens 
qu'on a commencé. 

PIZZICATO. Ce mot écrit dans les mu- 
sîques italiennes avertit qu'il faut pincer. 
( Voyez PINCER ). 

PLAGAL, ad). Ton ou mode pJagal. 

Dict. de Musique. Tome II. X * 
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Qaand ToctaTe se trouve divisée arithméti" 
qaemcnt , suivant le langage ordinaire ; c'est- 
«-dire, quand la quarte est an grave et la quinte 
a l'aigu, on dit que le ton est plaçai y pour 
le distinguer de l'authentique où la quinte 
est an grave et la quarte à Faigu. 

Supposons Toctave ^ a divisée en deui 
^parties par la dominante E, Si vous modu* 
lez entre les deux la , dans l'espace d'une 
octave > et que vous fassiez votre finale sur 
l'un de CCS la , votre mode est authentique ^ 
mais si , modulant de même entre ces deux 
la y vous faites votre finale sur la dominante 
mi y qui est intermédiaire y ou que modulant 
de la dominante \ sop octave , vous fassiez 
la finale sur la tonique intermédiaire , daus 
ces deux cas le mode est pla§aL 

Voilà toute la différence par laquelle on 
voit que tous les tons sont réellement authen- 
tiques , et que la distinction n'est que dans 
le diapason du chant et dans le choix de la 
note sur laquelle on s'arrête, qui est toujours 
la tonique dans l'authentique, et leplussou- 
vent la dominante dans le pîagaL 

L'étendue des voix et la division des parties 
a fait disparaître ces distinctions dans la mu- 
sique \ et on ne les connaît plus que daus It 
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plaîn-cliant. On y compte quatre tons p/a- 
£aux ou collatéraux ; savoir le second , le 
quatrième, le sixième et le huitième ^ tous 
ceux dont le nombre est pair. (Voyez TOifs 
DE l'église). 

PLAIN-CHANT, s. m. C'est le nom 
qu*on donne dans 1* Eglise romaine au ehaut 
ecclésiastique. Ce cliapt , tel qu'il subsiste en- 
core aujourd'hui, est un reste bien défiguré, 
mais bien précieux , de l'ancienne musique 
grecque , laquelle , après avoir passé par le» 
mains des barbares , n'a pu perdre encore 
toutes ses premières beautés. Il lui en reste 
assez pour être de beaucoup préférable , même 
dans l'état où il est actuellement, et pour 
l*usage auquel il est destiné, à ces musiques 
efféminées etthéâtrales, ou maussadeset plates, 
qu'on y substitue en quelques églises , sans 
gravité, sans goût, sans convenance, et sans 
respect pour le lieu qu'on ose ainsi profaner. 

Le temps où les chrétiens commencèrent 
d'avoir des églises et d'y chanter des pseaumes 
et d'autres hymnes, fut celui où la musique 
avait déjà perdu presque toute son ancienne 
énergie par un progrci dont j'ai exposé ail- 
leurs les causes. Les chrétiens s'étant Saisi» 
de la musique dans l'état où il» la trou - 

X a 
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Tèreat , lu! 6tèrent encore )a plus grande forçai 
qui lui était restée ; savoir celle du rhy tbme et 
du mètre , lorsque , des vers auxquels elle 
«▼ait toujours éié appliquée y ils la transpor- 
^rent à la prose des libres sacrés , ou à je no 
sais quelle barbare poésie , pire pour la xnu« 
tique que la prose même. Alors Tune des 
deux parties constitutives s'évanouit, et !• 
chant se traînant uniformément et sans au- 
cune espèce de mesure , de notes en notes 
presque égales, perdit avec sa marche rbyth- 
mique et cadencée toute Téiiergie qu'il en re- 
cevait. Il n'y eut plus que quelques bymae& 
dans lesquelles , avec la prosodie et la quan- 
tité des pieds conservés, on sentit encore un 
peu la cadence des vers ; mais ce ne fut 
plus là Je caractère général du plain^chant ^ 
dégénéré le plus souvent en une psalmodie 
toujour monotone et quelquefois ridicule , 
sur une langue telle que la latine , beaucoup 
moins harmonieuse et accentuée que la lan- 
gue grecque. 

Malgré ces pertes si grandes , sî essentielles^ 

le ^e^/^gr/n .c^i7/7^, conservé d'ailleurs par les 

' prêtres dans son caractère primitif, ainsi que 

tout ce qui est extérieur et cérémonie dans 

leur église , oÇrs encore aux connaisseurs de 
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précieux fragmeiu de Vaticlenii« nLeladie et 
de ses divers modes, autant qu'elle peut se 
faire seutir sans mesure et sans rliythme y et 
dans le seul genre diatonique , qu'on peut 
dire n'être dans sa pureté que\e p/ain-c^nt^, 
IjCS divers modes y consentent leurs deux dis-* 
tinctions principales ; l'une par la. diUJérenjeQ 
des fondamentales ou toniques, et l'autre 
par la différente position des deuxsémi-tons,^ 
s«lon le degré du système diatonique naturel 
où se trouve la fondamentale, et selon que 
le mode autbcatique ou plagal ceprésente 
les deux, tétracordes conjoints ou disjoints. 

(^ Voyez &TST£iyi£S , TÉTRACORnES, TONS DR 
I«*£GLISE ). 

Ces modes, tels qu'ils nous ont été transmis 
dans les anciens chants ecclésiastiques , y con- 
servent une beauté d« caractère et une variété 
d'aOections bien sensibles aux connaisseurs 
:aon prévenus , et qui. ont conservé quelque 
jugement d'oreilfe pour les systèmes mélo- 
dieux établis sur des principes dilférens dès- 
nôtres : mais on peut dire qu'il n'y a rica 
de plus ridicule et de plus plat que ces p/ainsr- 
chants accommodés à la moderne, pretin- 
taillés des orncmens de notre niusique , et 
modulés sur les coudes de nos modes : oomiHui 
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si l'on pouvait jamais marier -notre sjstëmo 
harmonique a?ec celui des modes anciens , 
qui est établi sur des principes tout différens. 
On doit savoir gré aux évéques , prévôts et 
chantres qui s'opposent à ce barbare mélange, 
et désirer, pour le progrès et la perfection 
d'uu art qui n'est pas , 2k beaucoup près , au 
point où l'on croit l'avoir mis, que ces pré- 
cieux restes de l'antiquité soient fidèlement 
transmis 'k ceux qiii auront assez de talent et 
d autorité pour en enrichir le système moder- 
ne. Loin qu*on doive porter notre musiqu» 
dans \e p/ain-chani y )e SUIS persuadé qu'on 
gagnerait à transporter le plain-chant dans 
notre musique ; mais il faudraft avoir pour 
cela beaucoup de gou t , encore plus de savoir, 
et sur«tout être exempt de préjugés. 

Le plain-chant ne se note que sur quatre 
lignes , et Ton n'y emploie que deux clefs , 
savoir la clef d'i/^ et la clef à^fa ; qu'une 
seule transposition , savoir un bémol; et que 
deux figures de notes , savoir la longue ou 
quarrée , à laquelle on ajoute quelquefois ua« 
queue , et la brève qui est en losange. 

Ambroise ^ archevêque de Milan, fut , 3i 
ce qu'on prétend , Tinfenteur du plain-^ 
Qhanti c'ejt-à'diïe, qu'il donna le premier 
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une forme et des règles au chant ecclésiasti- 
que pour l'approprier mieux à «on objet , et 
le garantir delà barbarie et du de'périssement 
où tombait de son temps la musique. Gré^ 
goire y pape, le perfectionna et lui donna la 
forme qu'il conserve encore aujourd'hui à 
Rome et dans les autres Eglises où se prati- 
que le chant romain. L'Eglise gallicane n'ad- 
mit qu'en partie avec beaucoup de peine et 
presque par force le chant grégorien. L'extrait 
suivant d'un ouvrage du* temps même, im- 
primé \ Francfort en 1694, contient le dé- 
tail d'une ancienne querelle sur le pîain - 
chant y qui s'est renouvelée de nos jours sur 
la musique, mais qui n'a pas eu la même issue. 
Dieu fasse paix au grand Cbarletnagne! 

« Le très-pieux roi C//«r/ej étant retourné 
« célébrer la pâque à Rome avec le seigneur 
•t apostolique , il s'émut durant les fêtes une 
« querelle entre les chantres romains et les 
« chantres français. Les Français prétendaient 

* chanter mieux et plus agréiablementqueles 
« Romains. Les Romains se disant les plus 
« savàns dans le chant ecclésiastique, qu'ils 
«« avaient appris du pape Saint Grégoire j 

* accusaient les Français de corrompre, 
« écorcher et déûgurer le yiai chant La dis- 



871 P L A 

« pute ayant été portée derantle seigneor 
« roi y les Français qui se tenaient forts ào- 
« son appui j insultaient aux chantres ro- 
« mains. Les Romains fiers de leur grand 
« sa?oir, et comparant la doctrine de saint 
« Grégoire 'k la rusticité des autres ^ les irai- 
« taient d'ignoraus , de rustres , de sots et 
« de grosses bétes. Comme cette altercation 
« ne unissait point, le très-pieux roi Charles 
fc dit à ses chantres : déclarez-nous quelleest 
« l'eau la plus pure et la meilleure , celle 
« qu'on prend à lasource vive d'une fontaine^ 
« ou celle des rigoles qui n en découle ut q,ue 
« de bien loin ? Ils dirent tous que Teau de 
«c la source était la plus pure ^ et celle des. 
«c rigoles , d'autant plus altérée et sale qu'elle 
« venait de bien loin. Remontez donc, rc- 
« prit le seigneur roi Charles ^ à la fontaine 
« de saint Grégoire dont vous avez évidem- 
« ment corrompu le chant. Ensuite le sei- 
« gneur roi demanda au pape Adrien des 
« chantres pour corriger le chant français ^ 
« et le pape lui donna Théodore tt Benoît^ 
« deux chantres très-savans et instruits par 
« par saint Grégoire même : il lui donna 
« aussi des antiphoniers de saint Grégoire ^ 
« qu'il &vait actes lui-méxDC en notes ro-- 
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« marnes. De ces deux chantres , le seigneur 
« roi Charles , de retour en France , en en» 
« Yoya un à Metz et l'autre \ Soissons , orr 
« donnant \ tous les mattres de chant des 
« villes de France de leur donner \ corriger 
« les antiphoniers y et d'apprendre d'eux \ 
« chanter. Ainsi furent corrigés les antipho- 
« niers français que chacun avait altérés par 
« des additions et retranchemens à sa mode, 
« et tous les phantresde France apprirent le 
«( chant romain , qu'ils appellent maintenant 
« chant français ; mais quant aux sons trem- 
« blans y flattés , battus , coupés dans le 
« chant, les Français ne purent jamais bien 
« les rendre , lésant plutôt des cheyrottemens 
« que des roulemens , à cause de la rudesse 
« naturelle et barbare de leur gosier. Du 
~ « reste , la principale école de chant demeura 
« toujours à Metz; etautant léchant romain 
« surpasse celui de Metz, autant le chant 
« de Metz surpasse celui des autres écoles 
« françaises. Les chantres romains apprirent 
« de même aux chantres français Ik s'accom- 
« pagner des instrumens ; et le seigneur roi 
« Charles ayant de rechef amené avec soi 
« en France des maîtres de grammaire et de 
« calcul I ordonna qu'oa établît par -tout 
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« rétu^e des lettres; car , avant ledit seU 
k. gneur roi , l'on n*ayalt en France aucune 
«c connaissance des arts libéraux ». 

Ce passage est si curieux , que les lecteurs 
me sauront gré sans doute d'en transcrire 
Ici l'original. 

JSt ret^'ersus est rex piissimus Carolus , 
et celehravit Romœ pascha cum dom.no 
apostoUco, Ecce ùrta est contmtio per dies 
festos pasthœ inter cantores roihariorum 
tt galîonim, JDicebant se Galli melihs caU" 
tare et pulchrihs quant Romani. Vicehant 
se liomani doctissîmè caHtilenas ecclesias" 
ticas pj'oferre , sicut doctî fuerant à sancto 
Grcgorio papa j Gallos corruptè cantare , 
ttcantihnani sanam destruendo dilacerare. 
Quœcontentio anti domnùm regem Càrolam 
perçenit. Galli verb , prppter securitatenh 
domni régis Caroli ^ raldè exprobra.bant 
cantorihus romanis ; Romani veiso , doc~ 
frinœ propter auctoritatem magnœ ^ eos 
stultos , rusficos et indoctos ^ velut bruta 
animal ia , ajffirmabant ^ et doctrinani sancti 
Gregorii prœferebant rusticitati eorum : et 
cum ahercatio de neutrâ parte jfiniret y ait 
domnus piissimus rex Carolus ad suos 
cantores : Dicite palàm <fuis purior estj 



. et quU metior y aut fons j^îpii^ , aut rivùli 
€Jus longe decurrentes ? Responderunt 
omnes Unâ voce , fonttm j vtîut caput et 
originem j, puriùrem esse y rivulos autem 
ejus quanta longihs à fonte recesserint > 
tantà turhulentos et sordibus ac immun^ 
ditiis corruptos ; et ait domnUs rex CarO'^ 
lus : Revertimini vos ad fontem sancti 
Gregorii f quia manifeste co?rupisUs can^ 
tilenam ecclesiasticàm, Mox pet Ht domnus 
rex Car o lus ab Adriano papa c aut ores qui 
Franciairi corrigèrent de cantu. Atille dédit 
fi Theodorum et Benedictum , doctissimos 
cantores qui à sçincto Gregorio eritditl 
fuerant , tribuitque antiphonarios sancti 
iJregorii^quos ipse notaire rat nota romanâ : 
domnus vero rex Carolus repertens in Frau - 
ciam viisitunum cantorem in Métis cipîtate.^ 
alterum in Suessonis civitate , prœciviens 
de omnibus civitatibus Franciœ niagis'^ 
tros scholœ antiphonarios eis ad corrigen* 
dum tradcre , et ab eis discere cantare* 
Correctisuntergb antiphonarii Franco? um ^ 
quos unusquisqueprosuoarbitrio vitiaperat^ 
fiddens vel jninuens ; et omnes Franciœ 
cantores didiceruntnotam romanam , quam 
nunc vocant notam franciscam : excepta * 
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qubd tremulas veî vinnulas , wV? coltisibiUê 
pel secabiîes voce s in cantu non pôterant 
perfectl exprimere Franci , natarali voce 
harharîcâfrangenteis in gutture poces ^ quàm 
potins exprimentes, Majus autem magistef^ 
rinm cantandi in Métis remansit / quan-» 
thmque magisterium romanuni superat Mc'- 
tense in arte cantandi y tantd superat 
Metensis cantilena conteras scholas Gallo* 
rum. Similiter erudierunt Romani cantores 
supra diftos can tores Francorum in artê 
organandi ; et dommts rex Carolus iteriim 
h Româ a r lis gr anima tic œ et computatoriœ 
jnagistros secum adduxit in Franciam ^ 
et ubique siudiùm litterarum expandere 
jussit, usante ipsum enim domnum regem 
Caroluni in Galîiâ nullnm studium fuerat 
liberalium artium. Vide Annal, et Hist. 
Francor. ab an. 708. ad an. 990. Scriptores 
cosetaneos. imp. Francofurti 1694. sub yîtâ 
Çaroli magni. 

PLAINTE , s,f.\ Voyez accent ). 

PLEIN-CHANT. ( Voyez plain-chant). 

PLEIN-JEU, se dit du jeu de l'orgue, 
lorsqu'on a mis tous les registres , et aussi 
lorsqu'on remplit toute l'harmonie ; il se 
dit encore des instrument d'archet ^ lorsqu'on 

eu 
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en tire tout le son qu'ils peuvent donner. 

PLIQUE ;, s,f. Plica , sorte de ligature 
dans nos anciennes musiques, ha piiçue ét^'it 
un signe de retardement ou de lenteur 
( si^num morositatis , dit Mûris ^, Elle sa 
fésait en passant d'un son à un autre, de- 
puis le sémi-ton jusqu'à la quinte, soit en 
montant , soit en descendant ; et il y ea 
avait de quatre sortes, i. La plique longue 
ascendante est une figure quadrangulaire 
avec un seul trait ascendant à droite , oa 
avec deux traits dont celui de la d^roite est 



'ait s descen 

n 



le plus grand. ||. 2. La plique longue des- 
cendante a deux traits descendans , dont celui 
de la droite est le plus grand. M. Z.'LdLplique 



brève ascendante a le trait montant de la 

L 

gauche plut long que celui de la droite. PI. 
4. Et la descendante a le trait descendant 
de la gauche plus grand que celui de U 

f 

POINCT ou POINT , s. m. Ce mot , « 
JDicU d€ Musique Tome XI, T. 



droite. 
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musique , signifie plusieurs ckoses diffe« 
rentes. 

Il y a dans les vieilles musiques six sortes 
de points , savoir ; point de perfection , 
/>^i»/d'iraperfection , ^(^/nf d'accroissement, 
point de division , point de translation , et 
point d'altération. 

I. Le point de perfection appartient à la 
division ternaire. Il rend parfaite toute note 
suivie d'une autre note moindre de la moitié 
par sa figure : alors , par la force au point 
intermédiaire, la note précédente vaut le 
triple au-lieu du double de celle qui suit 

II. Le point d'imperfection , placé à la 
gauche de la longue , diminue sa râleur , 
quelquefois d'une ronde ou semi-brève , quel- 
quefois de deux. Dans le premier cas , oit 
met une ronde entre la longue et le poïnt\ 
dans le second , on met deux rondes à la 
droite de la longue. 

m. Le point d'accroissement appârtîefit è 
la division binaire ; et entre deux notes 
égales , il fait valoir celle' qui précède le 
double de celle qui suit. 

IV. Lie point de division se met avant une 
sémi -brève suivie d'une brève dans le temps 
parfkit. Il ôte u^ temps à cette brève ^ et fait 



qu'elle ne vaut pliisque deux rondes au-lieu 
de trois. 

V. Si une ronde entre deu's. points se trouve 
suivie de deux ou plusieurs brèves en temp» 
imparfait y le second point transfère sa signi- 
fication à la dernière de ces brèves , la rend 
parfaite et la fait valoir trois temps. C'est 
le point de translation. 

VI. Un point entre deux rondes placée» 
elles-mêmes entre deux brèves ou quarrées 
dans le temps parfait , ôte un temps à cha« 
oune de ces deux brèves ; de sorte que chaque 
brève ne vaut plus que deux rondes , au-lieu 
de trois. C'est le point d'altération. 

Ce même point, devant une ronde suivie 
de deux autres rondes , entre deux brèves 
ou quarrées , double la valeur de la der- 
nière de ces rondes. 

Comme ces anciennes divisions du temps 
en parfait et imparfait ne sont plus d'usage 
dans la musique, toutes ces significations *du 
point, fini ,'k dire vrai , sont fort embrouillées , 
te sont abolies depuis long-temps» 

Aujourd'hui le point, pris comme valeur 
de note , vaut toujours la moitié de celle 
qui le précède. Ainsi après la ronde le point 
f^aut «ne blai^he , après la blanche une 

Y % 
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« l'étude des lettres; car , avant ledit seU 
k gneur roi , l'on n*ayait en France aucune 
«c connaissance des arts libéraux ». 

Ce passage est si curieux , que les lecteurs 
me sauront gré sans doute d'en transcrire 
îci Toriginal. 

JRt rei^ersus est rex piissimus Carolus ^ 
et cdùhravit Romœ pascha cum domno 
apostoUco. Ecce Orta est contentio per dits 
festos pasttiœ in ter can tores romaiiorum 
tt galîonim, JDicebant se Gaîli melihs can^ 
tare et pulchrihs quant Romani. Dicehant 
se Ilomajii doctissimè cantilenas ecclesias' 
tiens proferre , siciit docti fuerant à sancto 
Grcgorio papa j Gallos cormptè cantare , 
tt cantihnani sanam destruendo dilacerare. 
i^œ contentio anti domnilm regein Càrolum 
perpenii. Gaili verb , pr opter securitatem 
domni régis Caroli ^ raJdè exprobrahant 
cantorihus romanis ; Romani vend , doc' 
frinœ propter auctoritatem magnœ , eos 
stultos , rusticos et indoctos j y dut hruta 
animal ia , aj/irmabant ^ et doctrinam sancti 
Gregorii prœferebant rusticitati eorum : et 
cum aitercatio de neutrâ parte finiret ^ ait 
domnus piissimus rex Carolus ad suos 
cantores : Dicite palàm quis purior (stj 
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et quu meîior ^ aut fôns f^îpUi , aut ripiili 
ejus longe decurrentes ? Responderunt 
omnes Unâ voce , fontem j vtîut caput et 
origineui j, puriùrem esse ; rivulos autenu 
ejus quanta longihs h fonte recesserint , 
tantd turhulentos et sordibus ac immun^ 
ditiis corruptos / et ait domnUs rex Caro* 
lus : JRefertimini vos ad fontem sancti 
Gregoriij quia manifeste corrupistis can* 
tilenam ecclesiasticàm, Mox pet lit domnus 
rex Carolus ab Adriano papa cantores qui 
Franciam corrigèrent de cantu. A tille dédit 
fi Theodorum et Benedictum , doctissimos 
cantores qui à sçtncto Gregorio eniditi 
fuerant ^ trihuitque antiphonarlos sancti 
ijregoriij qiios ipse notaueratnotâ romanâ : 
domnus ver à rex Carolus reçertens in Fran - 
ciam misitunum cantorem in Métis cipitate., 
alterum in Suessonis civitate , prœciviens 
de omnibus civitatibus Franc iœ niagis^ 
tros scholœ antiphonarios eis ad corrigea» 
dum tradcre , et ab eis discere cantare^ 
Correctisun t ergd antiphonarii Franco rum , 
quos unusquisqucpro suo arbitrio vitiaperat 
fLddens vel minuens ; et omnes Franciœ 
cantores didiceruntnotam romanam , quam 
nunc vacant notam franciscam : excepta 
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second Olympe phrygien, descendant du fi1% 
de Marsyas , et selon d'autres , par Craies , 
disciple de ce même Olympe. 

POLYMNASTIÇ ou POLYMNASTI- 
QU£ , adj* Nome pour les flûtes ^inventé , 
selon les uns , par une femme nommée 
Polymneste , et selon d'autres , par jPoiym^ 
nessus y fils de Melès colophonicn. 

PONCTUER , V. a. C'est , en terme de 
composition , marquer les repos plus ou moins 
parfaitH, et diviser tellement les.phrases , qu'on 
sente par la modulation et par les cadences 
leurs commencemens , leurs chûtes , et leurs 
liaisons plus ou moin's grandes , comme on 
sent tout cela dans le discours à l'aide de la 
ponctuation. 

PORT-DE- VOIX , s. m. Agrément du 
cliant , lequel se marque par une petite note 
appelée en italien appogiatura , et se prati- 
que , en montant diatoniquement d'une note 

' à celle qui la suit, par un coup de gosier 
dont l'effet est marqué dans la planche B, 
fig. i8. 

PORT-DE- VOIX JETÉ , se fait , lors- 
que , montant diatouiquement d'une note à 
sa tierce , on appuie la troisième note sur Is 

. son de la^secoodci pour faire sentir seule» 
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sh'ent cette troisième note par un coup do 
gosier redoublé , tel qu'il est marqué , pian» 
che^ ^fig. 7 3. 

PORTÉE , s, f. 1j^ portée ou ligne de musi- 
que est composée de cinq lignes parallèles , 
sur lesquelles ou entre lesquelles les diverses 
positions des notes^en marquent le» intervalles 
ou degrés. Ijaiportée du plain- chant n*a quo 
quatre lignes : elle e.n avait d'abord Luit , 
selon Kircher , marqqéis chacune d*uao 
lettre de la gamme, de sorte qu'il n'y avait 
qu'un degré conjoint d'une ligne à l'autre. 
Lorsqu'on doubla les degrés en plaçant aussi 
des notes dans les intervalles , la portée df 
huit lignes , réduites à quatre , %p trouva dç 
la même étendue qu'auparavant. 

A ce nombre de cinq lignes dans la musi- 
que , et de quatre dans le plain-chant , on en 
ajoute de postiches ou accidentelles quand 
cela est nécessaire , et que les notes passent 
en haut ou en bas l'étendue de la portée. Cette 
étendue ,. dans une portée de musique , est 
en tout d'onze notes formant dix degrés dia<-^ 
toniques; et dans le plain-chant , de neuf 
notes formant huit degrés. ( Voyez clbf j 

VOTES , LI61ÎES. ) 

POSITION , s.f. Lieu de la portée où est 

Y4 
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placée une note pour fixer le degrc d'eléva- 
tion du son qu'elle reprc:<ente. 

Le» note» n'ont, par rapport aux lignes, 
que deus diSéreni., positions; s.yoir, suî 
nne l.gue ou dan» un espace, et ces ;,„„•- 
/*a«.v»o„t toujours alternatives lorsqu'oa 
marche d.atoniqurment. C'en ensuite le lieu 
qa occupe la ligne m^me , ou l'^pace dan. 
la portée et par rapport h la clef, qui déter- 
n"ne la véritable mUion de la note daus 
le clavier général. 

On appelle aussi position , dans la mesure; 
le temps qui se marque en frappant , en bals- 
•ant ou posant (a main , et qu'où nomntic plu, 
communément (e/r^^^/. (Voyez thesisJ 

Enfin l'on appelle /7o«Vw« , dans le jeu des 
mstrumens à manche, le lieu où la main se 
pose sur le maucbe , selon le ton dans lequel 
on veut jouer. Qvand on a la main toAé'aa 
haut du manche contre 1. sillet , cnsoMe que 
l'index pose à un ton de la corde-à-jour , 
c'est la position naturelle. Quand on dé- 
manclie , on compte Ut positions parle» de- 
grés diatonique» dont la main s'éloigne du 
•ill't. 

PRÉLUDE, s. m. Morceau desymphoni» 
qwi sert d'introduction et do préparation I 
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nue pièce de musiqne. Ainsi les ouvertares 
d'opéra sont àe^i préludes ; comme aussi les 
ritournelles qui sont assez souvent au com- 
mencement des scènes ou monologues. 

Prélude est encore un trait de chant qui 
passe par les principales cordes du ton pour 
Tannoiicer , pour vérifier si Tinstrument est 
d'accord , etc. ( Voyez Tarticle suivant. ) 

PRELUDKR , f». n. C'est en général chan- 
ter ou jouer quelque trait de fantaisie irré- 
gtilier et assez court , mais passant par le^ 
cordes essentielles du ton , soit pour l'ctahlir , 
soit pour disposer sa voix ou bien poser sa 
znain sur un instrument, avant de commen- 
cer une pièce dé musique. 

Mais sur Torgue et sur le clavecin , Tartdo 
préluder est plus considérable. C'est composer 
et jouer impromptu des pièces chargées de tout 
ceauela composition a de plus savant eu des- 
sin ,«u fugue , en huitation , eti modulation 
«ten harmonie. C'est sur-tout eu préludant ^ 
que les grands musieiens exempts de cet ex* 
tréme asservissement aux règles que l'œil des 
critiques leur impose sur le papier, font 
briller ces transitions savantes qui ravissent 
les auditeurs. C'est Ih qu'il ne suffit pas d'être 
bon. compositeur ni de bien posséder son cla« 

Y 5 
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TÎer y ni d^olr la maîn bonne et bien exer- 
cée , mais qu'il faut encore abonder de ce feu 
de génie et de cet esprit inventif qui font 
trouver et traiter sur-le-cliamp les sujets les 
plus favorables à l'harmonie , et les plus 
flatteurs à l'oreille. C'est par ce grand art de 
préluder que brillent en France les excellons 
organistes , tels que sont maintenant les 
sieurs Cahiere ttDaquin , surpassés toute- 
fois l'un et l'autre par M. Iq prince à^^rdore^ 
ambassadeur de Naples , lequel pour la viva- 
cité de l'invention et la force de l'exécution , 
efface les plus illustres artistes et fait à Paris 
l'admiration des connaisseurs. 

PRÉPARATION , s,f. Acte de préparer 
la dissonance ( Voyez préparer ). 

PRÉPARER, r. a. Préparer U dîsso-r 
nance , c'est la traiter dans l'harmonie de 
manière qu'à la faveur de ce qui précède , elle 
soit moins dtire à l'oreille qu'elle ne serait 
sans cette précaution : selon cette définition , 
toute dissonance veut être préparée. Mais , 
lorsque pour préparer une dissonance , 
ou exige que le son qui la forme ait fait 
oousonuance auparavant 9 alor&iln'y afonda» 
mcutalcmcut qu'uue seule dissonance qui sa 
prépare ^savoir la septième ; encore cette 
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préparation n'est-elle point nécessaire dans 
l'accord sensible , parce qu'alors la dissonance 
étant caractéristique , et dans Taccord et dans 
le mode , est suiBsauinient annoncée , que 
l'oreille 8*y attend , la reconnaît , et ne sç 
trompe' ni sur Taccord ni sur son progrès 
naturel. Mais lorsque la septième se fait en- 
tendre sur un son fondamental qui n'est pas 
essentiel au mode , on doit la préparer ^ 
pour prévenir toute équivoque , pour empê- 
cher que l'oreille de l'écoutant ne s'égare. 
Comme cet accord de septième se renverse 
«t se combine de diverses manières , de - là 
naissent aussi plusieurs manières apparentes 
de préparer , qui dans le fond reviennent 
pourtant toujours à la même. 

Il faut considérer trois choses dans la pra- 
tique des dissonances ; savoir , l'accord qui 
précjide la dissonance , celui où elle se trouve 
et oelui qui la suit. La préparation ne regarde 
que les deux premiers ; pour le troisième , 
voyez Sauver, 

Quand on veut préparer régulièrement 
une dissonance , il faut choisir ^ pour arriver 
à son accord , une telle marche de basse-foor 
damentale , que le son qui forme la disso-» 
mance ^ soit un prolongement dans le temps 

T ^ 
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fort d'une consonnance frappée sur Te temps 
faibic dans l'accord précédent ; c'est ce qu'oa 
appelle syncoper ( Voyez syncope ). 

De cette préparation résultent deux avan- 
tages \ savoir , i. qu'il y a nécessairemeat 
liais^on liarmonique entre les deux accords , 
puisque la dissonance elie-tuéme forme cetto 
liaison ; et 3. que cette dissonance , notant 
que le prolongement d'un son consonnant, 
devient beaucoup moins dure à l'oreille , 
qu'elle ne le serait sur un son nouTellement 
frappé. Or c'est-là tout ce qu'on cherche dans 
la préparation ( Voyez cadetices , disso- 

lïANCE , HARMOKIE ). 

On ?oit par ce que je viens de dire , qu'il 
n'y a aucune partie destinée spécialement \ 
préparer la dissonance , que celle même qui 
la fait entendre : de sorte que si le dessus 
sonne dissonance , c'est à lui de 85^ncoper ; 
mais si la dissonance est à la basse , il faut 
que la basse syncope. Quoiqu'il n*y ait rîen 
\k que de très-simple , les maîtres de compo* 
sition ont furleuscmeut embrouillé tout cela» 
II y a des dissonances qui ne se préparent 
jamais : telle est la sixte-afontée ^ d'autres 
qui se préparent fort rarement : telle est la 
^ septième<*diuiinuée. 
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PRESTO , adv. Ce mot , écrit à la tété 
d'un morceau de musique , indique le plus 
prompt et le plus animé des cinq principaux 
mouvemens établis dans la musique italienne. 
JPreàto signifie vite, (Quelquefois on marque 
un mouvement encore plus pressé par le %\X!^ 
'ptrlatiï prestissimo, 

PRIMA INTENZIONE. Mot techn ique itar 
lien , qui n'a point de correspondant en fran- 
çais , et qui n'en a pas besoin , puisque l'idée 
que ce mot exprime n'est pas connue dans 
la musique française. Un air , uh morceau 
di prima inienzione ^ est celui qui s'est for- 
mé, tout-d*un-coup, tout entier et avec toutes 
«es parties dans l'esprit du compositeur , 
comme P allas sortît tout armée du cerveau 
du Jupiter. Les morceaux di prima inten^ 
zione sont de ces rares coups de génie dont 
toutes les idées sont si étroitement liées , 
qu'elles n'en font , pour ainsi dire , qu'une 
seule , et n*ont pu se présentera l'esprit l'une 
sans l'autre. Ils sont sembiables à ces pério- 
des de Cicéron longues , mais éloquentes ^ 
dont le sens , suspendu pendant toute leur 
durée, n'est déterminé qu'au dernier mot , 
et qui par conséquent n'ont formé qu'une 
seule pensée dâus l'esprit de l'auteur. Il y a 
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dans les arts des inventions produites par 
de pareils efforts de génie , et dont tous les 
raisonnemeiis , intimement unis l*un à Tautre» 
n*ont pu se faire suceessivcment , mais se sont 
nécessairement oSerts à l'esprit tout à-la-fois, 
puisque le premier sans le dernier n'aurait 
eu aucviu sens. Telle est , par exemple ^ rin- 
yention de cette prodigieuse machine du mé- 
tier à bas y qu'on peut regarder , dit le phi-* 
losophe qui l'a décrite dans l'Encyclopédie , 
comme un seul et unique raisonnement dont 
la fabrication de Touvrage est la conclusion. 
Ces sortes d'opérations de Tentcndcmen t qu'on 
explique à peine , même par l'analyse , sont 
des prodiges pour la raison , et ne se conçoi-» 
Tent que par les génies capables de les pro- 
duire : l'efTet en est toujours proportionné 
il Teffort de tête qu'ils ont coûté y et dans 
la musique les morceaux di prima intenzione 
sont les seuls qui puissent causer ces extases , 
ces ravissemens , ces élans de l'ame qui trans-. 
portent les auditeurs hors d'eux-mêmes i on 
les sent y on les devine à l'instant ; les con- 
naisseurs ne s'y trompent Jamais. A la suito 
d'un de ces morceaux sublimes , faites passer 
un de ces airs décousus , dont toutes les 
phraics ont été composée» l'une après Tautri 



P R O 391 

cm ne sont qu^une même phrase promenée 
en diffe'rens toos , et dont l'accompagnement 
n'est qu'un remplissage fait après coup ; 
avec quelque goût que ce dernier morceau 
5oit composé, si le souvenir de l'autre voué 
laisse quelque attention a lui donner , ce 
ne sera que pour en être glacés , transis » 
impatientés. Aptes un air di prima inten" 
zione j toute autre musique est sans effet. 

PRISE ^ lepsis. Une des parties de l'an- 
ciennei mélopée ( Voyez mélopée ). 

PROGRESSION , s. f. Proportion conti- 
nue^prolong^e au-delà de trois termes (Voyez 
PROPORTION ). Les suites d'intervalles égaux 
sont toutes tn progressions ; et c'est en iden- 
tifiant les termes voisins de différentes pro^ 
gre^sions j qu'on parvient à compléter l'é- 
clieUe diatonique et chromatique , au moyeu 
du tempérament (Voyez tempérament). 

PROLATION, s.f. C'est, dans nos an- 
ciennes musiques , une manière de détermi* 
ner la .valeur des notes semi-brèves sur celle 
do la brève , ou des minimes sur celle de la 
KVii-brève. Q^ii^ prolatian se marquait après 
la clef ,. et quelquefois après le signe du mode , 
par un çerqle ou. un demi -cercle ponctué ou 
non ponctué / selon les règles suivantes* . 
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Considérant toujours la dÎYÎsîon sous-trî- 
pie comme la plus excellente} ils divisaient 
la prolation en parfaite et imparfaite , et 
l'une et Tautre en majeure et mineure , do 
même que pour 1« mode. 

Jaa prolûtlon parfaite était pour la mesure 
ternaire , et se marquait par un point dans 
le cercle quand elle était majeure , c*est-à- 
dire , quand elle indiquait le rapport de la 
brève là la semi-brève ; ou par un point dans 
un demi-cercle quaud elle était mineure , 
c'est-à-dire , quand elle indiquait le rapport 
de la semi-brève à la minime ( Voyez pL B 

Laprolation imparfaite étaitpour lamesare 
binaire , et se marquait comme le temps tpar 
un simple cerele , quand elle était ràajeùre : 
ou par un demi-cercle, quand eUe était 
mineure. (^Méme pL^g. 7o et 7^ )• 

Depuis on ajouta quelques autres signii^ à 
la prolation parfaite ; outre le cercle et la 
demi-cercle , on se servit du chiffre 4' pour 
exprimer la valeur de trois rondes ou semi- 
brèves , pour celle de la brève ou quarrée ; et 
du chiffre |- pour exprimer la valeur de trois 
minimes ou blanches , pour la ronda oa 
fcmi*brève. 
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Aujourd'hui toutes les pro/a fions sont abo^ 
lies; la division sous-double Ta emporté sur 
la sous-ternaire; et il faut avoir recours à 
des exceptions et à des signes particuliers , 
pour exprimer le partage d'une note quel- 
conque en trois autres notes égales ( Voyez 

TALEUR DES NOTES ). 

On lit dans le dictionnaire de Tacadémie, 
que prolation signifie roulement. Je n'ai poi nt 
lu ailleurs ni ouï dire que ce mot ait jamais eu 
i oc sens-là. 

f PROLOGUE j s, w. Sorte de petit opéra 

i qui précède le grand , l'annonce et lui sert 

d'introduction. Comme \c^\x^ttdç% prologues 

j est ordinairement élevé, merveilleux , am- 

$ poule ^ magnifique et plein de louanges , la 

:: musique en doit être brillante , harmonieuse ^ 

i et plus imposante que tendre et pathétique. 

On ne doit point épuiser sur le prologue les 

< grands mouveineas qu'on veut exciter dans 

la pièce ; et il faut que le musicien, sans être 

i maussade et plat dans le début , sache pour- 

I tant s'y ménager de manière à se montrer 

encore intéressant et neuf dans le corps do 

l'ouvrage. Cette gradation n'est-ni sentie ni 

rendue par la plupart des compositeurs ; mais 

elle est pourtant nécessaire , quoique diihcile. 
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Le mieux serait de n'en avoir pas besoin, et 
de supprimer tout-a-fait les pro/o^es {{m ne 
font guère qu'ennuyer et impatienter les spec- 
tateurs, ou nuire à l'intérêt de la pièce , en 
usant d'avance les moyens de plaire et d'in- 
téresser. Aussi les opéra français sont-ils les 
seals où l'on ait conservé des prologues; 
encore ne les souffre-t-on que parce qu'on 
n'ose murmurer contre les fadeurs dont ils 
sont pleins. 

I*ROPORT10N , *. / Égalité entre deux 
rapports. Il y a quatre sortes de proportions ; 
savoir, \^ proportion arihmétîque , la géomé- 
trique^ rharmontque et la contre-harmonir 
que. Il faut avoir l'idée de ces diverses 
proportions , pour entendre les calculs dont 
les auteurs ont chargé la théorie de la mu- 
sique. 

Soient quatre termes ou quantités ab c i\ 
si la différence du premier terme a au second 
b est égale à la différence du troisième c au 
quatrième d^ ces quatre termes sont en 
proportion aribmétique. Tels sont , par 
exemple , les nombres suivans , 2 , 4 : 8 , lO. 

Que si , .au-lieu d'avoir égard à la diffé- 
rence , on compare ces termes par la manière 
de contenir ou d'être contenus; si, par 
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exemple, le premier a est au second A 
comme le troisième c est au quatrième d^ 
la , proportion est géométrique. Telle est 
celle que forment ces quatre nombres 2,4:: 
8, x6. 

toans le premier exemple , Texcès dont le 
premier terme 2 est surpassé par le second 
4 , est 2 ; et Texcès dont le troisième 8 est 
surpassé par le quatrième 10 , est aussi 2. 
Ces quatre termes sont donc en proportion 
arithmétique. 

Dans le second exemple , le premier terme 1 
est la moitié du second 4 , et le troisième 
terme 8 est aussi la moitié du quatrième 16. 
Ces quatre termes sont donc en proportion 
géométrique. 

TJae proportion^ soit arithmétique, soit 
géométrique, est dite inverse ou réciproque , 
lorsqu'après avoir comparé le premier terme 
au second^ l'on compare non le troisième aa 
quatrième, comme dans la proportion di recte , 
zuais à rebours le quatrième au troisième, et 
que les rapports ainsi pris se trouvent égaux. 
Ces quatre nombres 2 , 4 : 8 , 6 sont eu pro- 
portion arithmétique réciproque , etces quatre 
2 , 4 : : 6 , 3 sont en proportion géométrique 
jréc'^i roque. 
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* Lorsque dans une proportion directe le 
second terme ou le conséquent du premier 
rapport est égal au premier terme ou à Taii- 
técédetJt du secoud rapport , ces deux termes 
étant égaux sont pris pour le même , et ne 
«'écrivent qu'une fois au*lieu de deux. Ainsi 
dans cette proportion arilhniétique 2,4: 4, 
6 , au-lieu d'écrire deux fois le nombre 4, on 
ne récrit qu'une fois , et la proportion se pose 
ainsi -f 2 , 4 > 6. 

De même dans cette proportion géométri- 
que 2 , 4 : : 4 , 8 , au-Ucu d*écrire 4 deux fois , 
«n ne l'écrit qu'une , de cette manière 77 ^ » 

4,8. 

Lorsque le conséquent du premier rapport 
sert ainsi d'antécédent au second rapport, et 
que \si proportion se pose avec trois termes^ 
cette proportion s'appelle continue j parce 
qu'il n'y a plus , entre les deux rapports qui 
la forment , l'interruption qui s'y trouva 
quand on la pose en quatre termes. 

Ces trois termes j^ 2,4,6 sont donc en 
proportion arithmétique continue ; et ces 
trois-ci -77- 2 , 4 , 8 'sont en proportion géo- 
métrique continue. 

Lorsqu'une proportion continue se pro- 
longe ,. c'est-à-dire^ lorsqu'elle a plus de 4^*01$ 
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termes on de deux rapports égaux y elle s'ap- 
pelle progression. 

Ainsi ces quatre termes 2,4,6,8 forment 
une progression arithmétique qu*on peut 
prolonger autant qu'on veut, en ajoutant la 
différence au dernier ternie. 

Et ces quatre termes 2,4,8, 16 forment 
une progression^ géométrique qu'on peut de 
même prolonger autant qu'on veut, en dou- 
blant le dernier terme , ou en général , en le 
znultipliant par le quotient du second terme 
divisé par le premier , lequel quotient s'ap- 
pelle Xexposant du rapport ou de la pro- 
gression. 

Lorsque trois termes sont tels que le pre- 
mier est au troisième, comme la différenco 
du premier au second est à la difierence du 
second au troisième , ces trois termes forment 
une sorte A^ proportion appelée harmonique. 
Tels sont , par exemple , ces trois nombres 3 , 
4,6: car comme le premier 3 est la moitié du 
troisième 6 , de même J*excès i du second sur le 
premier est la moitié de l'excès 2 du troisième 
sur le second. 

Enfin, lorsque trois termes sont tels que 
la différence du premier au second est à la 
éifferencf du second au troisième , non 
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comme le premier est au troisième, ainsi qu^ 
dans la proportion harmonique y mais au 
contraire , comme le troisième est au pre- 
mier; alors ces trois termes forment entro 
eux une sorte de proportion appelée pro^ 
portion contre^harmonique. Ainsi ces trois 
nombres 3,5,6 sont tu. proportion contre- 
karmonique. 

L'expérience a fait connaître que les rap- 
ports de trots cordes , sonnant ensemble 
l'accord parfait tierce-majeure , formaient 
entre elles la sorte de proportion qu*à cause 
de cela on a nommée harmonique : mais 
c'est ià une pure propriété de nombres qui 
n'a nulle affinité avec les sons ni arec leur 
effet sur l'organe auditif; ainsi \^ proportion, 
harmonique et la/7r^/7or/z^«contre-barmoni- 
que n'appartiennent pas plus à l'art que la 
proportion arithmétique et la proportion 
géométrique , qui même y sont beaucoxip plus 
utiles. Il faut toujours penseï que les pro» 
priétés des quantités aljstraites ne sont point 
des propriétés des sons, et ne pas chercher, 
à l'exemple des pythagoriciens , je ne sais 
quelles chimériques analogies entre choses da 
différentes natures, qui n'ont entre elles que 
des rapports de convention. 
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PROPREMENT , adp. Chanter ou jouet 
proprement c*est exécuter la mélodie française 
ayec les oruemens qui lui conviennent. Cette 
mélodie , n'étant rien par la seule force des 
tons, et n*ayant par elle-même aucun carac* 
tère , n'en prend un que par les tournures 
affectées qu'on lui donne eu l'exécutant. Ces 
tournures , enseignées par les maîtres de 
goût du chant ^ font ce qu'on appelle les 
agrémens du chant français. (Voyez agré- 
ItEWT ). 

PROPRETÉ , s. /. Exécution du chanC 
français atec les ornemens qui lui sont propres ^ 
et qu'on appelle agrémens du chant ( Voyez 

AGREMENT ). 

PROSLAMBANOMÉNOS. C'était, dans 
la musique ancienne , le son le plus gravé de 
tout le système 9 un ton au-dessous de l'hy- 
pate-hypatott. 

Son nom signifie surnuméraire ^ acquise 
ou ajoutée y parce que la corde qui rend ce 
son-là fut ajoutée au-dessous de tous les 
tétracordes pour achever le diapason ou 
l'octave avec la mëse; et le diapason ou la 
double octave avec la nete-hyperboléon , qui 
était la corde la plus aiguë de tout le système 
{ Voyez sTSTSj^KE ), 
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PROSODÏAQUE , adj. Le nome proso^ 
diaque se chantait en l'bonneur de Mars ^ et 
fut, dit-on , inventé par Olympus. 

PROSODIE y s. f. Sorte de nome pour 
les flûtes, et propre ans cantiques que l'oa 
chantait chez les Grecs à l'entrée des sacri- 
fices. Plutarque attribue l'invention des 
prosodies i Clonas y de Tégée, selon les 
Aroadiens , et de Thèi>^s > selon les Béo- 
tiens. 

PROTESIS , s,f. Pause d'un temps long 
dans la musique ancienne , à la différence du 
2emme qui était la pause d'un temps bref. 

PSALMODIER , r. n. C'est , chez les 
catholiques, chanter ou réciter les pseaumes 
et l'office d'une manière particulière , qui 
tient le milieu entre le chant et la parole: 
c'est du chant, parce que la voix est soutenue; 
c'est de la parole , parce qu'on garde presque 
toujours le même ton. 

PYCNI , PVCNOI. ( Voyez épais ). 

PYTHAGORICIENS , s. m, pi. Nom 
d'une des deux sectes dans lesquelles se divi- 
saientles the'oriciensdaus la musique grecque; 
elle portait le nom dt Pytka^ore son chef, 
comme l'autre secte portait le nom à*^4ris» 
toxène. ( Voyez Aai^TOXENifiBs ). 
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Le» Pythagoriciens fixaient tous les inter- 
valles , tant consonnans que dissonans , par 
le calcul des rapports. Les aristoxcniens , aa 
contraire, disaient s'en tenir au jugement de 
Foreille* Mais au fond leur dispute n*était 
qu'une dispute de mots ; et sous des déno- 
minations plus simples , les moitiés ou les 
qu2^rts-de-^0» des aristozéniens ou ne signi» 
iiaicnt rien , ou n'exigeaient pas des calculs 
inoins composés que ceux des limma , des 
comma , des apotomes fixés par XtspythagO" 
riciens. £n proposant |, par exemple ^ do 
prendre la moitié d'un ton , que proposait 
un aristoxéaien ? rien sur quoi l'oreille pût 
porter un jugement fixe. Ou il ne savait ce 
qu'il voulait dire y ou il proposait de trouver 
une moyenne proportionnelle entre 8 et 9. 
Or cette moyenne proportionnelle estla racine 
quarrae de 72 9 et cette racine quarrée est 
un nombre irrationnel : il n^y avait aucun, 
autre moyen possible d'assigner cette moitié 
de ton que, par la géométrie , et cette mé- 
thode géométrique n'était pas plus simple 
que les rapports de nombre à nombre cal- 
culés par les pythagoriciens. La simplicité des 
aristoxéniens n'était donc qu'apparente ^ 

Dict. fie MusiqiHr. Tome IL 2^ 
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t;^était une sitnplioitA »eixil>lable à celle Qn 
9ys têtue fie M. de Hois^çlou j dont il sera' 
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